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fresco in cui è rappresentato 
S. Ansand di Matteo da Gualdo, 
94 in nota. 

— S. Francesco: tomba di Na- 
puleone Orsini nella Basilica in- 
feriore della maniera di Giovanni 
di Cosma, 8. — Affreschi della 
cappella di S. Martino. nella 
chiesa inferiore dipinti da Si- 
mone Martini e dal fratello Do- 
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Storie della Genesi di scuola ro- 

della fine del XIII sec., 

Ultime tre storie della 
Francesco del « Mae- 


sculture 


mana 
203. — 
serie di S. 


stro della S. Cecilia », 208 sgg. 
— Prima' storia della serie dello 
Stesso maestro, 2I0 Sgg. 
Aurelio tagliapietra: prende  par- 
te a un concorso per eseguire la- 
vori di tagliapietra per la Ba- 
silica del Santo a Padova, 160. 
Avignone, Cattedrale: affresco di 
Simone Martini con S. Giorgio 
che uccide il drago eseguito nel 
portico e oggi non più esistente, 
127 
Baccio d’Agnolo: gli è attribuito il 
cortile del Palazzo Ricasoli-Firi- 
dolfi in Via Maggio, 138. 
Barberino di Val d’Elsa (dintorni): 
Cappella di S. Michele a Pe- 
trognano: vedi Petrognano, Cap- 
pella di S. Michele. 
Barozzi lacopo: vedi Vignola. 
Bartoli Papirio: suoi progetti di 
sistemazione della basilica’ di 
S. Pietro, della confessione nella 
stessa. chiesa, del cortile di 
S. Damaso e della piazza di 
S. Pietro a Roma, 65 sgg. 
Bartoli Simone: esegue aggiunte, 
correzioni e note marginali ai pro- 
getti dello zio Papirio per la si- 
stemazione della basilica di 
S. Pietro a Roma, 67 in nota sgg. 
Bartolommeo tagliapietra: esegue 
lavori per la Basilica del Santo 
a Padova, 165. 
Bartolommeo da Novara: maestro 
di murare, costruisce la cappella 
Brivio a S. Eustorgio a Milano 
probabilmente su disegno di Laz- 
zaro Palazzi, 332, 339. 


Bascato Domenico: vedi Domenico 
Bascato. 

Bassano Iacopo: Deposizione in 
S. Maria in Vanzo a Padova, 
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62. — Tavola con Deposizione 
nella collez. Heimann a Milano, 
62 in nota. — Nominato, 64. 


Bassi Martino: sue critiche all’ope- 
ra di Pellegrino Tibaldi nel 
Duomo di Milano, 91-92. 

Bastiano da Montecarlo: fu il pri- 
mo maestro di Santi di Tito, 127 
in nota. 

Battista «ab Aggere»: pittore, 
ricordato in un documento, 302. 
Battista di Giovanni de’ 
vedi Tessari Battista. 
Beauneveu André: influenza sulla 
sua arte dell’arte degli artisti del- 
la cerchia di Simone Martini, 

124. 

Bedogni Lorenzo: esegue lavori nel- 
la Basilica del Santo a Padova, 
158 Sg8. 

Bellano Bartolommeo: lavora per 
la Basilica del Santo a Padova, 
165. 

Bembo Andrea: è suo un affresco 
rovinatissimo nel chiostro di Bres- 
sanone, 264 e in nota. — Sono 
probabilm. suoi alcuni affreschi 
frammentari a Novacella, 264 in 
nota, 268. 

Bembo Benedetto: nominato, 
in nota, 264, 268. 

Bembo Bonifacio: codice palatino 
n. 556 nella Biblioteca Nazionale 
a Firenze da lui ornato con di- 
segni, 245 sgg. — Sua arte e 
sue opere 258 sgg. 

Bembo Giovanni: padre di Bonifa- 
cio e di Benedetto, nulla rimane 
della sua opera, 264, 265. 

Benabbio, Chiesa di S. Maria: sta- 
tue lignee dell’Annunciazione di 
Pietro di Angiolo, 188. 

Benedetto di Manno: prende parte 


Tessari : 


256 


con altri al lavoro per i sei an- 
gioli in bronzo per la porta prin- 
cipale del Duomo di Orvieto, 235. 

Bergamo, Accademia Carrara: car- 
te da tarocchi di Bonifacio Bem- 
bo, 258 e in nota, 260 e in nota, 
262, 268. — Tavoletta con 
S.Francesco stigmatizzato di Bo- 
nifacio Bembo, 260, 262. 

—- Biblioteca Civica: taccuino di 
Giovannino de’ Grassi, 28. 

— Collez. Colleoni: carte da taroc- 
chi di Bonifacio Bembo, 258 e 
in nota, 260 e in nota, 262, 268. 

Berlino, Gabinetto delle Stampe : 
frammenti di codice con minia- 
ture del « Maestro del Codice di 
S. Giorgio », 108-109 sgg., II6. 

— Museo Federigo: bassorilievo 
con la Madonna e il Bambino 
della maniera di Iacopo della 
Quercia con influenze ghibertia- 
ne, IQI. — «Due donne allo 
specchio » già attribuite piutto- 
sto a Artimisia Gentileschi e ora 
ritenute invece opera di Orazio, 
322. — Cristo risorgente fra 
i SS. Leonardo e Lucia, già at- 
tribuito al Bramantino e a Leo- 
nardo e ora ritenuto opera di un 
maestro post-leonardesco non an- 
cora sicuramente identificato, 328, 
335-330: 

Bernini Gian. Lorenzo: sua siste- 
mazione della piazza di S. Pietro 
a Roma, 66. — Suoi progetti e 
lavori in S. Pietro, 70, 73) 76; 
90. 


Bertani Giov. Battista: nominato, 
02. 
Bertonia (Jacopo Zanguidi): no- 


minato, 64, 180. 


Besozzo: non vi sono rapporti fra 
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l’arte della loro corrente e quella 
dell’illustratore del codice pala- 
tino n. 556, cioè Bonifacio Bem- 
bo, 256. — Vedi anche Michelino 
da Besozzo e Leonardo da Besozzo. 

Bevignate (fra): vedi Fra Bevi- 
gnate. 

Bevilacqua Lorenzo: prende parte a 
un concorso per eseguire lavori 
di tagliapietra per la Basilica del 
Santo a Padova, 160. 

Bolgi Andrea: suoi progetti per la 
basilica di S. Pietro a Roma, 73. 

Bologna, S. Domenico: tele dipinte 
dal Mastelletta, 62. 

— S. Francesco : L’ultima Cena, at- 
tribuita a Vitale delle Madonne e 
forse non opera sua, 48 sgg. 

-— S. Petronio: rilievi di Iacopo del- 
la Quercia sulla facciata, 191. 
— - (dintorni), Certosa, chiesa di S. 
Girolamo : costruita tra il 1334 € 
il 1339 sotto la direzione dell’ar- 
chitetto senese Fra Galgano, 3-4. 

Bolzano: Chiesa parrocchiale: de- 
corazione plastica della « Porta 
del Vino » della seconda metà del 
XIV sec 309} 8310) 

-— Proprietà privata: Madonna col 
Bambino di scuola atesina delia 
fine del XIV sec., 305 Sgg. 

Bon Bartolommeo : nominato, 26. -— 
Costruisce col figlio Giovanni la 
seconda loggia e il coronamento 
della Ca’ d’Oro, 37. — Rapporti 
della sua arte con quella di Matteo 
Raverti, 40. 

Bon Giovanni : nominato, 26. — Co- 
struisce col padre Bartolommeo la 
seconda loggia e il coronamento 
dell'ala 010837. 

Bonone Carlo: gli era erroneam. at- 


tribuito un frammento con una 


mezza figura di Santo opera in- 
vece del Mastelletta, 58. 

Bordone Paris: vedi Paris Bordone. 

Borgo a Mozzano, Chiesa di S. Ia- 
copo: statua lignea di S. Bernar- 
dino attribuita al Vecchietta e for- 
se opera di Francesco di Giorgio, 
192. 

Borromini Francesco: suoi progetti 
per la basilica di S. Pietro a 
Roma, 73. 

Boulogne sur Mer, Biblioteca Co- 
munale : Codice con miniature del 
« Maestro del Codice di S. Gior- 
gio», 97 Sgg. 

Bramante: gli era attribuita la co- 
struzione della Cappella dei SS. 
Leonardo e Liberata a Milano, 
opera invece di Lazzaro Palazzi, 
328. 

Bramantino (Bartolommeo Suardi): 
gli era una volta attribuito il qua- 
dro con 
SS. Leonardo e Lucia, poi rite- 
nuto di Leonardo e ora di un mae- 
stro post-leonardesco non ancora 
sicuramente identificato, 328. 


Cristo risorgente tra i 


Brandi Giacinto : disegno con l’Ado- 
razione dei Magi nella Biblioteca 
dell’Accademia di Belle Arti a 
Venezia, 186. 

Bregno Antonio: è da identificarsi 
con Antonio da Rigesio, 40. 

Bressanone, Chiostro del Duomo: 
affresco nel chiostro di Andrea 
Bembo, 264 e in nota. — Affre- 
schi ritenuti di Giovanni da Bru- 
nico, 264 in nota. 

— (dintorni) Convento di Novacel- 
la: vedi Novacella, Convento. 
Brill Matteo: dipinge paesaggi nei 

suoi affreschi nella Galleria delle 
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Carte geografiche in Vaticano, 
D72 ZA 


Brill Paolo: dipinge a Roma « pae- 
saggi capricciosi », 172, 174. 
Briosco Andrea : lavora per la Basi- 


lica del Santo a Padova, 105. 
Briosco Benedeito: sua tomba di 
Ambrogio Grifi in S. Pietro in 


Gessate a Milano, 330 e in nota, 
332 in nota. 

Bronzino (Agnolo Tori): fu suo al- 
lievo Santi di Tito, 127 in nota. 

Brunelleschi Filippo: Cupola di S. 
Maria del Fiore, 140. 

Bruxelles, Collez. Stocklet: Annun- 
ciazione del « Maestro del Codice 
dl 9. Giorgio») LILO,CLIg: 

Buccio di Biagio: prende parte con 
altri ai lavori per i sei angioli in 
bronzo per la porta principale del 
Duomo di Orvieto, 235. 

Budapest, Collez. Delmàr: bronzetto 
rappresentante forse S. Cristoforo 
opera di Matteo Raverti, 32 sgg. 

Budrio, S. Lorenzo: Consegna delle 
Chiavi, del Mastelletta, 62. 

Buonarroti Michelangiolo: Vedi Mi- 
chelangiolo. 

Buontalenti 
T2ZE 

Burato Michele: esegue lavori nella 
Basilica del Santo a Padova, 162. 

Busa Prosdocimo: vedi Prosdocimo 
Busa, 

Butinone Bernardino : 
eseguiti con Bernardino Zenale in 
S. Pietro in Gessate a Milano, 330 
e in.nota, 332 in nota. 

Buzzi Carlo : esegue lavori nella cap- 
pella dei SS. Leonardo e Libe- 
rata a Milano, 332. 


Bernardo: nominato, 


suoi affreschi 


Cambiaso Luca: disegno col Trion-- 


fo di Anfitrite nella Biblioteca del- 


l'Accademia di Belle Arti a Ve- 
nezia, 175-176. 

Campagna Girolamo: esegue il ri- 
facimento dell’altar maggiore di 
Donatello nella Basilica del San- 
to a Padova, 165. 

Campagnola Domenico: è chiamato 
con Girolamo Cèsaro a stimare un 
dipinto di Stefano dall’Arzere, 
283 e in nota. — Influenza sulla 
sua arte di quella del Giorgione, 
291. — Preghiera nell’Orto a S. 
Giustina a Padova a lui attri- 
buita, ma probabilmente non sua, 
297. 

Campagnola Girolamo: fu confuso 
con Girolamo del Santo, 286. 
Campagnola Giulio: influenza sulla 
sua arte di quella del Giorgione, 
291. 
Canozi Cristoforo: coro ligneo ese- 
guito col fratello Lorenzo nella 
Basilica del Santo a Padova è 
oggi quasi completamente perduto, 

1.570 L060n 

Canozi Lorenzo : coro ligneo eseguito 
col fratello Cristoforo nella Ba- 
silica del Santo.a Padova e oggi 
quasi completamente perduto, 1537, 
166. 

Caravaggio (Michelangioio Merisi) : 
era attribuita alla sua scuola una 
Giuditta nella collez. Iandolo copia 
di un quadro di Or. Gentileschi,. 
314 in nota. 
sua arte su quella di Orazio Gen- 


— Influenza della 


tileschi, 316. — Influenza della 
sua arte su quella di Artemisia 
Gentileschi, 322. — Gli era at- 


tribuita la Suonatrice di liuto nella 
Galleria Liechtenstein di Vienna, 
opera invece di Orazio Gentileschi,, 
322 in nota. 
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Cardi Lodovico: vedi Cigoli. 
Carneris Matteo : esegue lavori nella 
Basilica del Santo a Padova, 157, 


158. 

Carnero Matteo: . vedi Carneris 
Matteo. 

Carpi, S. Bernardino: quadro di 


Lodovico Carracci rappresentante 
S. Bernardino che libera la città 
di Carpi, ora nella chiesa di « No- 
tre Dame » a Parigi, 52. 

Carracci Lodovico: suo quadro con 
S. Bernardino da Siena che libera 
la città di Carpi, già nella chiesa 
di S. Bernardino a Carpi, poi 
nella Galleria Estense a Modena 
e ora nella chiesa di « Notre Da- 
me » a Parigi, 51 sgg. 

Casole d’Elsa, Chiesa parrocchiale : 
tomba di Tommaso d’Andrea di 
Gano da Siena, 3 sgg. — Temba 
di Ranieri del Porrina attribuita 
ugualmente a Gano e opera in- 
vece di altro ignoto artista se- 
nese, 3 Sgg. 

Castel Roncolo, « Palazzo » :  affre- 
schi del sec. XV, 254 in nota. 
Castiglione Giov. Battista: tre suoi 
disegni conservati nella Biblioteca 
dell’Accademia di Belle Arti a 

Venezia, 183 Sg8. 

Cavallini Pietro: rapporti della sua 
arte con quella del « Maestro della 
S. Cecilia », 193 Sg. 

Caviroli Francesco : esegue lavori di 
tagliapietra nella Basilica del San- 
to a Padova, 158, 162, 163. 

Cèsaro Girolamo: pittore, 
con Girolamo dal Santo, s‘ima in- 
sieme con Domenico Campagnola 
un dipinto di Stefano dall’ Arzere, 
283 e in nota, 284, 288 e in nota. 

Cicognara Antonio: si ritiene che 


confuso 


egli abbia completato o reintegrato 
le carte da tarocchi della 
di Bergamo, 268 e in nota. 

Cigoli (Lodovico Cardi): aveva di- 
pinto per la Badia di S. Barto- 
lommeo a Monteoliveto nei din- 
torni di Firenze, 130. — Foglio 
con due disegni di figure virili 
nella Biblioteca dell’ Accademia di 
Belle Arti a Venezia, 177 sg@g. 

Cimabue : rapporti della sua arte con 
quella del « Maestro della S. Ce- 
cilia », 193 Sg2. 

Città del Vaticano, Archivio capi- 
tolare di S. Pietro: Codice miniato 
di S. Giorgio da cui deriva il 
nome dell’ignoto artista detto ap- 
punto « Maestro del Codice di 
S. Giorgio », 107 e in nota, 110. 

— Biblioteca Vaticana: Codici Bar- 
beriniani, 196. 

— Grotte Vaticane: tomba di Bo- 
nifacio VIII di Arnolfo, 8. 

— Palazzi Vaticani: ingresso ai pa- 
lazzi costruito da Martino Ferra- 
bosco, 72, 88. — Progetto di Pa- 
pirio Bartoli per il completamento 
del Cortile di S. Damaso, 88. — 
Costruzioni eseguite da Domenico 
Fontana, 88. — Affreschi di Mat- 
teo  Brill nella Galleria delle 
Carte geografiche 172, 174. — 
Lavorò alla decorazione di affre- 
schi nella Libreria insieme con 
altri Orazio Gentileschi, 
nota, 


serie 


GIATTATO 


— Piazza S. Pietro: Stampa con un 
progetto di sistemazione della 
piazza di Papirio Bartoli, 66 
78, 88 sgg. 

— Pinacoteca : ritratto di Gregorio 
XII di Girolamo Muziano, 166 
sgg. — Resurrezione di Lazzaro 


» 
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dello stesso, 174. — Giuditta di 
Orazio Gentileschi, 311 S&&- 
Città del Vaticano, Pinacoteca, De- 
positi: affreschi provenienti da S. 
Agnese fuori le Mura del « Mae- 
stro della S. Cecilia », 193 S&8- 
— S, Pietro: progetti di sistemazio- 
ni e critiche delle costruzioni ese- 
guite nel XVII sec., 65 Sg&. 
Cola di Perfetto: prende parte con 
altri al lavoro per i sei angeli di 
bronzo per la porta principale del 

Duomo di Orvieto, 235. 

Colla Angiolo: esegue lavori di re- 
stauro nella cappella Brivio in 
S. Eustorgio di Milano, 334. 

Corona Francesco: vedi Francesco 
Corona. 

Corrado : vedi maestro Corrado. 

Correggio (Antonio Allegri): no- 
minato per l’influenza della sua 
arte su quella del Cigoli, 178. 

Corsano, Pieve di S. Giovanni Bat- 
tista: scultura di S. Agata del 
Cozzarelli, 101. 

Cort Cornelio : è suo allievo Filippo 
De Soye, 170 e in nota. — Ese- 
gue incisioni da dipinti di Girola- 
mo Muziano, 174. 

Cortona, S. Margherita: arca di 
S. Margherita di Angiolo e 
Francesco di maestro Pietro d’As- 
SISTMEnNE 

Cozzarelli Iacopo: sue sculture espo- 
ste alla « Mostra di sculture d’Ar- 
te Senese del XV secolo », IQI. 
— Non è suo in parte ma pro- 
babilmente tutto di Francesco di 
Giorgio Martini il S. Giov. Evan- 
gelista dell'Opera del Duomo a 


Siena; 101. 
Cracovia, ‘ Biblioteca Universitaria 
(Giagellonica): — miniatura con 


S. Michele che uccide il drago del 
« Maestro del Codice di S. Gior- 
ZIO, IO DIE LIA, 

Cracovia, Museo dei principi Czar- 
toryski: ‘Tavoletta con l’Annun- 
ciazione e i SS. Lorenzo e Ste- 
fano dipinti nel verso, del « Mae- 
stro del Codice di S. Giorgio », 

TWISANEISÌ 

Cremona, Casa in Via Decia: pro- 
venivano da una casa in tale via, 
oggi demolita, le tavolette di Bo- 
nifacio Bembo e di aiuti oggi 
conservate nei Musei di Cremona, 
Trento e Torcello e all’ Albertina 
a Vienna, 270. 


110, 


— Duomo: affreschi del Pordeno- 
ne, 175. — Ambone costruito con 
avanzi di arche della famiglia dei 
Meli, 270. 


— Museo: tavolette con storie del- 
la Genesi, già ritenute opera della 
corrente degli Zavattari e attri- 
buîte ora invece a Bonifacio Bem- 
bo e aiuti, 261, 262, 268 sgg. — 
Frammenti di codice miniato del 
XV. sec., 270. — Incoronazione 
della Vergine di Bonifacio Bem- 
bot2.Sae 

— S. Agostino : affreschi di Bonifa- 
cio Bembo, 262, 264 in nota, 281. 

Cresti Domenico : vedi Passignano. 

Cristoforo da Bologna: 
50. 

Daddi Bernardo : influenza della sua 
arte su quella del « Maestro del 
Codice di S. Giorgio », 116, 118. 
— Dipinto frammentario già nel- 
la raccolta della Duchessa di Nor- 
folk e ora nella collez. Lehman a 
Nuova York attribuito a un fio- 
reniino sotto l’influenza del mae- 
stro, 118 in nota. — Altro fram- 


nominato, 


RIVISTA D'ARTE 


XXI 


mento della stessa tavola nella 
Galleria Nazionale di Londra, ivi. 
Dall’ Arzere Gualtieri: influenza sul- 
la sua arte di quella del Giorgio- 


ne, 201. — Il suo cognome ci è 
reso no.0 da documenti, 201 in 
nota. 


Dall’Arzere Stefano: suo dipinto sti- 
mato da Domenico Campagnola e 
Girolamo Cèsaro, 283. — In- 
fluenza sulla sua arte di quella del 
Giorgione, 201. 

Dalle Masegne: nominati, 26. 

De’ Grassi Giovannino: vedi 
vannino de Grassi. 

Della Quercia Iacopo: vedi Iacopo 
della Quercia. 

Del Piombo Sebastiano: vedi Seba- 
stiano del Piombo. 

De Rossi Gian Giacomo : esegue una 
ristampa dell’incisione di Matteo 
Greuter pel progetto di Papirio 
Bartoli per la sistemazione della 
piazza di S. Pietro a Roma, 89. 

De Sanctis Filippo: era detto es- 
sere sotto l’influenza della sua 


Gio- 


arte la statua di S. Simeone pro- 
feta nella chiesa omonima a Ve- 
nezia opera invece nell’ambito del- 
l’arte di Matteo Raverti, 40. — 
Tomba del Beato Odorico da Por- 
denone in S. Francesco di Udine, 
40 in nota. 

De Sordi Girolamo di Andrea: pit- 
tore, confuso con Girolamo dal 
Santo, 283-284, 288 e in nota, 
303. 

De Soye Filippo: sua stampa rap- 
presentante Gregorio XII tratta da 
un dipinto di Girolamo Muziano, 
170 e in nota. — Esegue altre 

da dipinti di Girola- 

E74. 


incisioni 
mo Muziano, 


De’ Tessari Battista: vedi 
de’ Tessari. 

De’ Tessari Girolamo : 
mo dal Santo. 

De’ Vaneri Domenico e Marco : vedi 
Domenico e Marco de’ Vaneri. 
Domenico Bascato: pittore, ricorda- 

to in un documento, 302. 
Domenico de’ Vaneri: pittore, ri- 
cordato in un documento, 302. 
Domenico di Baccio d’Agnolo: cor- 


Battista 


vedi Girola- 


tile del Palazzo Niccolini in via 
de’ Servi, 138. 

Donatello : altar maggiore nella Ba- 
silica del Santo a Padova, 165. 
— Rapporti della sua arte con 
quella del Vecchietta, 1092. 

Donducci Giovan Andrea : vedi Ma- 
stelletta. 

Duccio di nominato, 
104, 124. — La « Maestà » nel 
Museo dell'Opera del Duomo a 
Siena, 217. — Nominato per rap- 
porti della sua arte con quella del 
« Maestro della S. Cecilia », 224. 

Duisburg (Dusseldorf): scultura in 
legno policromato rappresentante 
la Vergine in trono attribuita a 
Nicola di Nuto e che non sembra 
invece poter essere sua opera, 232 
in nota. 

Fabriano, Collez. A gabiti Rosei: Ap- 
parizione della Vergine a S. Chia- 
ra di Orazio Gentileschi, 313 in 
nota, 316 e in nota. 

— S. Benedetto: «Miracolo di 
S. Carlo Borromeo » attribuito a 
Orazio Gentileschi, 312 in nota. 

Farfa, Abbazia: sono attribuiti in 
parte a Orazio Gentileschi e in 
parte ritenute sue opere proba- 
bili, affreschi e dipinti esistenti 
nella chiesa, 313 in nota. 


Boninsegna : 


XXII 
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Federighi Antonio: è probabilmente 
sua una scultura con S. Nicola da 
Bari nella chiesa di S. Niccolò 
in Sasso a Siena, 191. — S. Vit- 
tore nella Loggia della Mercanzia 
a Siena, I9I. 

Feltro Bazzolo: prende parte a un 
concorso per eseguire lavori di 
tagliapietra per la Basilica del 
Santo a Padova, 160. 

Ferrabosco Martino: esegue un in- 
gresso ai Palazzi Vaticani, 72, 88. 
— Suoi progetti per la sistemazio- 
ne della basilica di S. Pietro a 
Roma, 73. 

Ferrara, Pinacoteca: frammento di 
affresco con un’ Adorazione dei Ma- 
gi di ignoto maestro emiliano del 
PRES ECHI AR 

Fiesole (dintorni), Villa Doccia già 
Convento di S. Michele alla Doc- 
cia: costruita da Santi di Tito, 
I51-152 S&g., 155. — Era erro- 
neam. attribuita a Michelangiolo, 
152. — Edicola vicino alla Villa 
con particolari decorativi di Santi 
di Tito, ivi. 

Firenze, Biblioteca Nazionale: Codi- 
ce palatino n. 556 ornato con di- 
segni da Bonifacio Bembo,245 sgg. 

tavoletta con la Ma- 
donna e il Bambino del « Maestro 
del Codice di S. Giorgio », 116. 

— Casa’ di Sani. di Tito in Via 
delle Ruote: fu costruita dall’ar- 
tista per propria abitazione, 129, 
305131, TION 

— Collez. Acton: dipinto in cui è 
rappresentato S. Ansano attribuito 
con dubbio a Niccolò di Pietro 
Gerini, 94 in nota. 

— Corridoio fra gli Uffizi e i Pitti: 
costruito dal Vasari, 152. 

— Galleria dell’Accademia: Ingres- 


— Carmine: 


so di Cristo in Gerusalemme di 
Santi die Tio 13066155, 

Firenze, Galleria Palatina: Giudit- 
ta di Artemisia Gentileschi, 322, 
32:31 

— Museo Nazionale: Madonna di 
Tino di Camaino, 12. —— Paite 
di polittico del « Maestro del Co- 
dice di San Giorgio », 124. — 
Santo in legno dipinto di scuo- 
la senese della seconda metà del 
Trecento, 189. — S. Bernardino 
del Vecchietta, 1092. 

— Museo dell'Opera del Duomo: 
Gruppo della Carità attribuito a 
Giovanni Pisano, al « Maestro di 
S. Giovanni » e a Tino di Camai- 
no, e opera probabile di quest’ulti- 
mo artista, 3. 

— Museo dell'Opera di S. Croce: 
Madonna col Bambino del « Mae- 
stro del Codice di S. Giorgio », 
116 S82. 

— Ognissanti: Madonna di Giotto 
ora agli Uffizi, 224 sgg. 

— Oratorio di S. Tommaso d’A- 
quino detto di S. Tommasino: fu 
costruito insieme coll’ospizio vi- 
cino, di cui oggi poco rimane, da 
Santi di Tito, 128-129, 130, 155. 
— Due pile da Acquasanta con 
motivi ornamentali di Santi di Ti- 
tO, in2:0, 

— Palazzo al Canto di Bernardetto 
dei Medici: è confuso da crilici 
moderni col Palazzo Dardineili di 
Sant edi lito, 3 2 potal 

— Palazzo Dardinelli-Fenzi: fu co- 
struito da Santi di Tito, 131-132, 
155. 

— Palazzo Medici Riccardi ; Corti- 
le di Michelozzo, 137. 

— Palazzo Niccolini in Via de’ Ser- 
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vi: cortile di Domenico di Bac- 
cio d’Agnolo, 138. 
Firenze, Palazzo Nonfinito: Scala 


costruita da Santi di Tito, 153, 
GIS, 

— Palazzo Ramirez-Montalvo in 
Borgo degli Albizi: Portale di 
Bartolommeo Ammannati, 135. 

Ricasoli  Firidolfi in 
Via Maggio: cortile attribuito a 
Baccio d’Agnolo, 138. 

— Palazzo Zanchini in Via Mag- 
gio : fu costruito da Santi di Tito, 
V3305g-, 141; 1n40, 155 Eta 
erroneam. attribuito a Michelozzo, 
134. — Anche il cortile è di 
Santi di Tito, e non di Micheloz- 
zo, 134, 136 S8E2. 

— S. Croce: affreschi e vetrate del- 
la cappella Velluti ritenuti da av- 
vicinarsi all’arte del « Maestro 
della S. Cecilia », 1094. 

— S. Felice: affresco in cui è rap- 
presentato S. Ansano, 94 in nota. 


—- Palazzo 


— S. Giorgio alla Costa: Madonna 
col Bambino del « Maestro della 
S. Cecilia », 224 Sg. 

— S. Maria del Fiore: Tomba del 
Vescovo Orso di Tino di Camai- 
no, 2, 12. — Fu presa a model- 
lo la cupola con la lanterna da 
Santi di Tito per costruire la cap- 
pella di S. Michele a Petrognano, 
140. 

— S. Maria Novella: Crocifisso di 
Giotto, 226. 

— S. Niccolò: affresco 
rappresentato S. Ansano, 04 in 
nolan 

— Uffizi: Annunciazione e Santi di 
Simone Martini e Lippo Memmi, 
93 sgg. — Pala di S. Cecilia del 
« Maestro della S. Cecilia », 194, 


in cui è 


202, 210, 216, 218, 220 Sgg. — 
Madonna di Giotto già in Ognis- 
santi, 224 sgg. — Giuditta di 
Artemisia Gentileschi, 322, 323. 

Firenze, Uffizi, Gabin. Dis. e Stam- 
pe: dis. di architettura n. 235 di 
cui è dubbia l’attribuzione a San- 
ti di Tito, 127 in nota. — Di- 
segno n. 4624 riproducente. ele- 
menti architettonici della facciata 
dell'Oratorio di S. Tommasino a 
Firenze, attribuito a Giorgio Va- 
sari il giovane, 128 in nota. — 
Disegno n. 2664, con la pianta del 
Palazzo Zanchini, attribuito a 
Santi di Tito, 134 in nota. — 
Disegni di soggetto mitologico di 
Luca Cambiaso, 175. — Disegni 
di Matteo Rosselli, 182. — Di- 
segni del Grechetto, 183. 


— (dintorni), Badia di S. Ba:to- 
lommeo a Monteoliveto: Ingres- 
so in Gerusalemme di Santi di 


Tito, oggi conservato nella Gal- 
leria dell’ Accademia, 130, 155. — 
Avevano lavorato per tale chiesa 
anche il Cigoli e il Passignano, 
130. 

— (dintorni), S. Margherita a Mon- 
tici: Madonna col Bambino del 
« Maestro della S. Cecilia », 210- 
211, 223-224, 227. — Dossale di 
S. Margherita della stesso mae- 
stro, 218, 223-224. 

— (dintorni), S. Maria a Pereto- 
la: vedi Peretola, S. Maria. 

— (dintorni), Villa dei Collazzi a 
Giogoli: vedi Giogoli, Villa dei 
Collazzi. 

— (dintorni), Villa Doccia già Con- 
vento di S. Michele alla Doccia : 
vedi Fiesole (dintorni), Villa 
Doccia. 

—- (dintorni), Villa « Il Boschetto » 
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a Monteoliveto : in tale Villa, che 
fu in seguito ricostruita, aveva la- 
vorato come architetto Santi di 
Tito MI30 IS Piccola cap- 
pella vicino alla Villa la cui ar- 
chitettura potrebbe essere di Santi 
di Tito, ivi. 

Fontana Domenico: sue costruzioni 
nei Palazzi Vaticani, 88. 

Fontenay, Badia: statua della Ver- 
gine della fine del XIII sec., 100. 

Forlì (dintorni), Pieve Acquedotto : 
affreschi del XIII sec., 42. 

Forti Stefano: esegue lavori di ta- 
gliapietra; nella Basilica del San- 
to a. Padova, 158, 160, 162. 

Fra Bevignate: attività svolta per 
il Duomo di Orvieto, 230, 238. 

Fra Galgano : autore dei disegni per 
l'architettura gotica della chiesa 
di. San Girolamo nella Certosa 
presso Bologna, è erroneam. iden- 
tificato con lo scultore Gano da 
Siena, 3-4. 

Francesco Corona: pittore, ricordato 
in un documento, 302. 

Francesco dal Lauto: pittore, ricor- 
dato in un documento, 303. 

Francesco da Vicenza: sue pitture 
nella scuola del Santo a Padova, 
201 in no'a. 

Francesco di maestro Pietro da As- 
sisi: è autore col fratello Angio- 
lo dell’arca di S. Margherita nella 
chiesa omonima a Cortona, II, 

Francesco di Pietro: pittore, ricor- 
dato in un documento, 302, 303. 

Francesco di Valdambrino : caratteri 
della sua arte, Sculture 

sue 0 della sua maniera esposte al- 

la « Mostra di ‘sculture d’Arte Se- 
nese del XV: secolo, 189-190. — 

Sculture dell’ Annunciazione nella 


PIP a 


Collez. Goudstikker a Amsterdam, 
190. 
Galgano di Giovanni: vedi Fra Gal- 


gano. 
Gano da Siena: sua arte e sue ope- 
re, 3 sgg. — Differenza della sua 


arte da quella di Lorenzo Mai- 
tali Sio 

Gavorrano, chiesa: Madonna col 
Bambino di Giovanni di A gosti- 
no ora in Palazzo Venezia a Ro- 
ma, 14-15. 

Genova, Proprietà Pietro Gentile: 
era nel XVIII sec. in tale proprie- 
tà una Giuditta di Orazio Genti- 
leschi che potrebbe essere identifi- 
cata con quella ora nella Pinaco- 
teca Vaticana, 323. 

— S. Siro: Annunciazione di Ora- 
zio Gentileschi, 312 in nota. 

Gentile da Fabriano: presunti rap- 
porti della sua arte con quella di 
Giovanni Bembo, 264. 

Gentileschi Artemisia: rapporti del- 
la sua arte con quella del padre, 
3II, 312, 320. sgg. — Due suoi 
quadri rappresentanti Giuditta uno 
agli Uffizi e uno ai Pitti, 322, 
323. 

Gentileschi Orazio: Quadro rappre- 
sentante Giuditta nella Pinacoteca 
Vaticana a lui attribuito, 311 sgg. 
Sua vita e sue opere, ivi. 

Gerini Niccolò: gli è attribuito con 
dubbio un dipinto nella raccolta 
Acton a Firenze in cui è rappre- 
sentato. S. Ansano, 94 in nota. 


. G. G. N.: è firmata con questo mo- 


nogramma un’incisione in legno 
con il trionfo di Anfitrite, tratta 
‘ da un disegno di Luca Cambiaso, 
L7%: 
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Gherardo delle Notti: 
322. 

Giogoli, Villa dei Collazzi: è forse 
opera di Santi di Tito, e potrebbe 
essere eseguita come dice la tradi- 
zione su un disegno di Michelan- 
GOD, 9% 9% eo = 
Sono sicuramente dell’artista vari 


nominato, 


particolari architettonici della vil- 
la, ivi. — È pure ceriamente di 
Santi di Tito la cappella per la 
quale l’artista dipinse anche una 
tavola con le nozze di Cana, 144. 

Giordano Luca: furono dati due suoi 
quadri della Galleria degli Uffizi 
all'Opera del Duomo di Siena in 
cambio dell’ Annunciazione e Santi 
di Simone Martini e Lippo Mem- 
mi, 093. 

Giorgione: influenza della sua arte 
su quella di Girolamo del San- 
to, e sugli altri artisti della Scuo- 
la Padovana, 291. 

Giotto : nominato, 116. — Rapporti 


della sua arte con quella del 
« Maestro della S. Cecilia », 193 
sgg. — È erroneam. attribuita a 


lui o alla sua bottega la Madonna 
di S. Giorgio alla Costa, opera in- 
vece del « Maestro della S. Ce- 
cilia, 224. i 

Giovanni da Brunico : 
suoi alcuni affreschi 
del Duomo di Bressanone, 264 in 
nota. 

Giovanni di Agostino: caratteri del- 
sua arte, 1. — È capomaestro del 
Duomo Nuovo dove scolpisce va- 

20. — Sua 


sono ritenuti 
nel chiostro 


rlexsculbure, 2, 15; 
arte e sue opere, 14-15. — Rap- 
porti della sua arte con la pittura 
senese contemporanea, 18. — Gli 
è erroneam. attribuita la scultura 
lignea col Redentore nella chiesa 


parrocchiale di Vico Alto, opera 
invece di artista senese dei primi 
anni del XV sec., 20 sgg. 

Giovanni di Cosma, è della sua ma- 
niera la tomba di Napoleone Or- 
sini nella Basilica inferiore di As- 
sisi, $. 

Giovanni Paolo: esegue pitture, in- 
sieme con Girolamo dal Santo, per 
la Loggia del Consiglio a Pa- 
dova, 203. 

Giovan Pietro da Pieve: pittore, no- 
minato in un documento, 303. 
Giovanni Pisano : sua arte e influenza 
di essa sulla scultura senese, 1 sgg. 
— Gli era attribuito un Crocifisso 
nel Museo dell'Opera del Duomo 


a Siena, 232 in nota. — Nomi- 
244. 

Giovannino de’ Grassi: sue opere di 
scultura nel Duomo di Milano, 
28. — Suo taccuino di disegni 
nella Biblioteca Civica di Berga- 
mo, ivi — Nominato, 256 in nota. 


Girolamo dal Santo (Girolamo de’ 
Tessari): sua vita, sua arte e sue 
opere, 282 Sgg. 

Girolamo di Prospero da Piazzola: 
pittore, confuso con Girolamo dal 
Santo, 283, 288 e in nota, 302, 
303. 

Girolamo padovano: miniatore, non 
va confuso con Girolamo del San- 
to, 285-286. 

Gloria Giovanni: esegue in collabo- 
razione con Giorgio Manaro delle 
transenne per la Basilica del Santo 
a Padova, 156. 

Gloucester (Highnam-Court), collez. 
Major Parry Gambier: quadro 
attribuito al Pesellino in cui è 
rappresentata. S.. Giulitta, 95 in 
nota. 
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Goro di ser Neroccio da Siena : no- 
minato, II. 

Grassi Giovannino (de’): vedi Gio- 
vannino de’ Grassi. 


Gratta. Antonio: vedi Antonio 
Gratta. 

Grechetto: vedi Castiglione Giov. 
Battista. 


Greuter Matteo: esegue alcune inci- 
sioni di progetti di Papirio Bartoli 
per S. Pietro a Roma, 67 in nota 
e sgg. — Sua pianta di Roma, 
76. — Esegue un’incisione di un 
progetto di Papirio Bartoli per la 
sistemazione della piazza di S. 
Pietro, 80. 

Houthorst Gherardo: vedi Gherardo 
delle Notti. 

Tacopo da. Montagnana: pala per 
l’altare di S. Sebastiano nella 
Basilica del Santo a Padova, la- 
sciata incompiuta e terminata da 
Girolamo dal Santo e oggi conser- 

- vata nel Museo civico, 284, 200, 
202025 

Iacopo della Quercia: nominato, 18. 
— Sculture sue o della sua ma- 
niera esposte alla « Mostra di 
Sculture d’ Arte senese del XV se- 
colo », 188 sgg. 

Innsbruck, Hofkirche: statua in 
bronzo di Re Artù, 255 in nota. 

Isola Bella, Cappella Borromeo: è 
affidato al Raverti l’esecuzione di 
un monumento sepolcrale che non 
compie, 40. 

Lamberti Niccolò : nominato, 32. — 
Gli era attribuito un bronzetto 
rappresentante forse S. Cristoforo 
nella collez. Delmàr a Budapest, 
opera invece di Matteo Raverti, 34 
in nota. — È terminato da arti- 
sti toscani, sotto la sua direzione, 


il coronamento esterno della Lasi- 
lica di S. Marco, 36. 
Lamberti Pietro: esegue doccioni in 


forma di nudi nel coronamento 
della Basilica di S. Marco a. Ve- 
nezia, 32. 


Lanfranco Giovanni: è sua opera 
giovanile e non. del Mastelletta, il 
S. Giovanni che battezza nella Gal- 
leria Estense di Modena, 64 in 
nota. — Due suoi disegni conser- 

nella Biblioteca dell’ Accade- 
mia di Belle Arti a Venezia 182- 
183. — È maestro di Giacinto 
Brandi, 186. 

Lauto Francesco (dal): vedi France- 
sco dal Lauto. 

Lebrun Giov. Battista Pietro: esa- 
mina e..descrive in una pubblica- 
zione alcuni dipinti trasportati dal- 
l’Italia in Francia durante le cam- 
pagne napoleoniche, 54. 

Lendinara: vedi Canozi. 


vati 


Leonardo da Vinci: gli era stato at- 
tribuito il quadro con Cristo ri- 
sorgente tra i SS. Lucia e Leo- 
nardo nel Museo Federigo di Ber- 
lino, opera invece di un maestro 
post-leonardesco non ancora sicu- 
ramente identificato, 328. 

Leonardo di Besozzo: suoi affreschi 

in S. Giovanni a Carbonara a 
Napoli, 252. 

Lomi Aurelio: fu il primo maestro 
del fratello Orazio Gentileschi, 
312 in nota. 

Lomi Giov. Battista: orafo, fu pa- 
dre di Aurelio Lomi e di Orazio 
Gentileschi, 312 in nota. 

Londra, Collez. Churchill: Loth con 
le figlie di Orazio Gentileschi, 
322. 
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Londra, Collez. Gellely : affresco di 
Tiberio d’Assibi in cui è rappre- 
sentato S. Ansano, 94 in 

— Collez. Langton Douglas: Cro- 
cifissione erroneam. attribuita al 
« Maestro del Codice di S. Gior- 
gio » già nella Collez. Capparoni 
a Roma, 120, 


nota. 


— Collez. Murray: disegno del Pi- 
sanello, 251. 

— Galleria Nazionale: dipinto 
frammentario attribuito a un fio- 
rentino in rapporto con Bernardo 
Daddi e influenzato da Ambrogio 
TForenzettiManrt gin nota, — Vi- 
sione di S. Eustachio del Pisa- 
nello, 280. 

— Museo Vittoria e Alberto: an- 
gioli alzacortine attribuiti a Gio- 
vanni Pisano, al « Maestro di S. 
Giovanni » e a Tino di Camaino 
e opera probabile di quest’ultimo 
artista, 3. 

Longo Iacopo: esegue lavori di ta- 
gliapietra nella Basilica del San- 
70 a. Padova, 158; 160, 162. 

Lorenzetti Ambrogio: casuale avvi- 
cinamento della sua arte con quella 
dell’Estremo Oriente, 12. — Rap- 
porti della sua arte con quella di 
Tino da Camaino, ivi. — Influen- 
za della sua arte su quella di (Gio- 
vanni di Agostino, 14-15. — Di- 
pinto frammentario già nella col- 
lezione della duchessa di Norfolk 
e ora nella collez. Lehman a Nuova 
York attribuito a un fiorentino 
daddesco influenzato dal maestro, 
118 in nota. — Altro frammento 
della stessa tavola nella Galleria 
Nazionale di Londra, ivi. 


Lorenzo di Mariano: vedi Marrina. 

Lorenzo di Pietro: vedi Vecchietta. 

Lucca, Duomo: s atua marmorea di 
Iacopo della Quercia, 188, 100. — 
Sepolcro di Ilaria del Carretto 
dello stesso artista. 188-189. — 
La Pietà e figure di Santi, basso- 
rilievi attribuiti a Iacopo della 
Quercia, 1809. 

Luciani Sebastiano : vedi 
del Piombo. 

Lunghi Martino: sue critiche e suoi 
progetti per la sistemazione della 
basilica di S. Pietro a Roma, 68 
e in nota, 73. 

Maderno Carlo: suoi lavori nella ba- 

S. Pietro a Roma; 67 
in nota sgg. 

Madrid, Galleria del Prado: Mosè 
salvato dalle acque di Orazio Gen- 
tileschi, 312 in nota. 

Maestro Corrado: suoi affreschi nel 
chiostro del Convento di Novacel- 


Sebastiano 


silica di 


la, 264 in nota. 

«Maestro del Codice di S. Giorgio» : 
SUa ‘arte e sue ‘opere. 07 Sgg: 

« Maestro della Santa Cecilia » : sua 
arte e sue opere, 193 Sgg. 

« Maestro di S. Giovanni » : gli so- 
no attribuite la Carità nel Museo 
dell’opera del Duomo a Firenze e 
gli angioli alzacortine del Mu- 
seo Vittoria e Alberto di Londra, 
invece opere probabili di Tino di 
Camaino, 3. 

Maitani Lorenzo: sue opere e sua 
arte, 12 sgg. — Influenza della 
sua arte su quella di Giovanni di 
Agostino, 14-15. — Rapporti 
della sua arte con la pittura senese 
contemp@ranea, 18. — Rapporti 
della sua arte con l’arte dell’ignoto 
scultore senese che, ai primi del 


XXVIII 


RIVISTA D'ARTE 


XV sec., scolpì la scultura lignea 
del Redentore nella chiesa parroc- 
chiale di Vico Alto, 20. — Atti- 
vità svolta e opere eseguite pel 
Duomo di Orvieto, 230. 

Manaro Giorgio: esegue, in collabo- 
razione col Gloria, delle transenne 
per la Basilica del Santo a Pa- 
dova, 156. 

Manta, Castello: affreschi del sec. 
XV, 254 in nota. 

Mantegna Andrea: influenza della 
sua arte su quella di Girolamo dal 
Santo, 289 sgg. 

Marco da Marcignano: pittore, ri- 
cordato in un documento, 302. 
Marco da Massignano : pittore ricor- 

dato in un documento, 302. 

Marco de’ Vaneri: pittore, ricordato 
in un documento, 302. 

Marinoni Giacomo: costruisce insie- 
me con un altro maestro di mura- 
re, Paolo Vailati, la cappella dei 
SS. Leonardo e Liberata a Mila- 
no, su disegno di Lazzaro Palazzi, 
332, 336 S&g. 

Marrina (Lorenzo di Mariano): 
busto in terracotta di S. Caterina 
nella chiesa di S. Caterina a Sie- 
na, IQ0I. — Sono forse sue le scul- 
ture lignee dell’ Annunciazione nel- 
la chiesa dell’ Arciconfraternita 
della Misericordia a Siena, 192. 

Martini Donato: collaborò col fra- 
tello Simone agli affreschi della 
cappella di S. Martino nella ba- 
silica inferiore di Assisi, e è pro- 
babilmente suo l’affresco con 
l’Ascensione di S. Martino, 107- 
108. 

Martini Francesco di Giorgio : nomi- 
nato, 18. — È probabilmente suo 
e non di Iacopo Cozzarelli, a cui 


generalmente è attribuito, il S. 
Giovanni Evangelis.a dell'Opera 
del Duomo a Siena, 191. — Due 
angioli portacero nel Duomo di 
Siena, 191-192. — È forse sua 
una statua lignea di S. Bernardino 
nella chiesa di S. Iacopo a Borgo 
a Mozzano attribuita al Vecchietla, 
192. 

Martini Simone: rapporti della sua 
arte con «quella del Maitani nei 
rilievi a Orvieto, 13. — Influen- 
za della sua arte su quella di Gio- 
vanni di Agostino 14-15. — Sua 
Annunciazione e Santi agli Uffizi 
con la gollaborazione di Lippo 
Memmi, 93 sgg. — Era attribuito 
alla sua maniera e a quella di Spi- 
nello Aretino un codice del « Mae- 
stro del Codice di S. Giorgio » 
nella Biblioteca Comunale di Bou- 
logne-sur-Mer, 98. — Rapporti 
della sua arte con quella del 
« Maestro del Codice di S. Gior- 
gio », 104 sgg. — Influenza del- 
la sua arte su quella di André 
Beauneveu, 124. 

Mastelletta (Giov. Andrea Donduc- 
ci): tre frammenti di un perduto 
trasporto di Cristo al sepolcro nel- 
la Galleria Estense di Modena, 58 


sgg. — Sue opere, a San Dome- 
nico di Bologna e S. Lorenzo a 
Budrio, 62. — Altre sue opere 


e un disegno nella Galleria Esten- 
se a Modena, 64 e in nota. — 
Non è suo il S. Giovanni che bat- 
tezza nella stessa Galleria invece 
opera giovanile del Lanfranco, ivi. 

Matteo da Gualdo: suo affresco in 
cui è rappresentato S. Ansano nel- 
l'Oratorio dei Pellegrini a Assisi, 
94 in nota. 
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Mazzucchelli Pier Francesco: vedi 
Morazzone. 

Meda Giuseppe: nominato, 91. 

Memmi Lippo: è collaboratore di 
Simone Martini nell’ Annunciazio- 
ne e Santi agli Uffizi, 93 S&g. 

Meoccio di Manno: prende parte con 
altri al lavoro per i sei angioli di 
bronzo per la porta principale del 
Duomo di Orvieto, 235. 

Merisi Michelangiolo : vedi Caravag- 
gio. 

Michelangiolo Buonarroti: sua parte 
costruttiva di San Pietro a Roma, 
70, 78 sgg. — Non è improbabile 
che sia stata eseguita su un suo 
disegno da Santi di Tito, come 
si ritiene tradizionalmente, la Villa 
dei Collazzi a Giogoli, 143 SQ8. 
— Gli era erroneamente attribuita 
la Villa Doccia a Fiesole opera 
Imvece tdi tSanticdie-iato, 1525 
Influenza della sua arte su quella 
di Girolamo Muziano, 174. 

Michelino da Besozzo : nominato, 26, 
256 in nota. 

Michelozzo Michelozzi: Gli era er- 
roneam. attribuito il Palazzo Zan- 
chini in Via Maggio con il cor- 
tile, opere invece di Santi di Tito, 


134 sgg. — Cortile di Palazzo 
Medici-Riccardi, 137. 
Milano, Banco Mediceo: ricordano 


gli ornati delle finestre di questo 
Banco, oggi demolito, le finestre 
che si vedono in un disegno di 
Bonifacio Bembo nel Cod. Palati- 
no 556 alla Biblioteca Nazionale 
di Firenze, 250. 

— Cappella dei SS. Leonardo e 
Liberata: si vedono elementi di 
tale cappella, costruita da Laz- 
zaro Palazzi, presso la distrutta 
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chiesa di S. Giovanni sul Muro, 
nella via omonima a Milano, 327 
s&g. — Era sull’altare della chie- 
sa l’ancona con Cristo risorgen- 
te fra i SS. Leonardo e Lucia ora 
al Museo di Berlino, già attri- 
buita al Bramantino e a Leonar- 
do, e opera invece di un ignoto 
maestro leonardesco, 328, 335- 
330. 

Milano, Castello Sforzesco: portale 
proveniente da una casa della fa- 
miglia Grifi che esisteva in Via 
Giovanni sul Muro, 330 in nota. 

-— Collez. Bononi: bozzetto di O- 
razio Gentileschi per il quadro con 
l’Apparizione della Vergine a 
S. Chiara in Casa Agabiti Rosei 
a Fabriano, 313 in nota. 

— Collez. Brambilla: carte da ta- 
rocchi di Bonifacio Bembo, 258, 
260, 262, 268. 

— Collez.. Heimann: tavola attri- 
buita a Iacopo Bassano con la 
Deposizione, 62 in nota. 

— Collez. Visconti di Modrone: 
carte da Tarocchi di Bonifacio 
Bembo, 251, 258, 260, 262, 268. 

— Duomo: Angiolo turiferario in 
un finestrone dell’abside di Nic- 
colò da Venezia, 23 sgg. — Al- 
tro angiolo simile di Matteo Ra- 
verti, 23 sgg. — San Babila 
cello stesso artista 24-25. — 
Opere di scultura di Giovannino 
de’ Grassi, 28. — Gigante del 
Raverti, 20-30. — Lavori esegui- 
ti da Pellegrino Tibaldi, 91-02. 
— Lavori eseguiti da Galeazzo 
Alessi, 092. 


-—- Galleria Poldi-Pezzoli: Madon- 
na di Girolamo dal Santo 203. 
— Lazzareto : costruito da Lazzaro 
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Palazzi è stato distrutto, 327-332. 
Milano, S. Eustorgio : Cappello Bri- 
vio costruita probab. su disegno 
di Lazzaro Palazzi dal maestro 
di murare Bartolommeo da No- 


Vara, 332. 358%, ‘337;0339=339. 


—_iS. (Giovanni suli Muto vedi 
Milano, Cappella dei SS. Leo- 
nardo e Liberata. 

— S. Pietro in Gessate: affreschi 


di Bernardino Butinone e Ber- 
nardino Zenale nella cappella di 
S. Ambrogio, 330 e in nota; 332 
in nota. — Tomba di Ambro- 
gio Grifi di Benedetto Briosco, 
3 ORCIANO LINZ 
Affreschi nella cappella di S. 
Giov. Battista, 330 e in nota, 332 
in nota. 

Minello Giovanni: lavora per la 
Basilica del Santo a Padova, 165 

Mino da Fiesole: nacque a Papia- 
no vicino a Poppi, 324 Ssgg. 

Mino di Mini: vedi 
no da Fiesole. 

Modena, Galleria Estense: quadro 
di Lodovico Carracci con S. Ber- 
nardino che libera la città di 
Carpi, ora nella chiesa di « No- 
Ure Dame (aSParipitsaMeztin 
nota, 56. — Tre frammenti di 
un perduto trasporto di Cristo 
al sepolcro del Mastelletta, 58 


Giovanni Mi- 


sgg. — Altre opere e un dise- 
gno dello stesso pittore, 64 e in 
nota. — È pure del Mastel- 
letta. il ritratto erroneam. attri- 


buito al Velasquez, 64 in nota. 
— Non è del Mastelletta ma ope- 
ra giovanile del Lanfranco il 
S. Giovanni che battezza, ivi. 
Modigliana (dintorni), S. Pietro in 


Tossino: vedi Tossino, S. Pietro. 


Montagna Bartolommeo : influenza 
della sua arte sull’artista che, al- 
la scuola del Santo a Padova, di- 
pinse il Miracolo dell’avaro, cioè 
Francesco da Vicenza e non Gi- 
rolamo dal Santo, 290-291 in 
nota. 

Montalcino, S. Pietro: scultura li- 
gnea di S. Pietro di Francesco 


di Valdambrino, 189. 

Montbard (dintorni), Badia di 
Fontenay: vedi Fontenay, Badia. 

Monteoliveto: vedi Firenze (din- 
torni). 

Montepulciano, Cattedrale: statue 
dell’ Annunciazione di cui l’attri- 
buzione a Francesco -di Valdam- 
brino appare dubbia, 189. 

Montevettolini, Pieve: pala d’al- 


tare con la Vergine in gloria e 
Santi, di Santi di Tito che dette 
anche per lavori archi- 
nella 130-140, 


consigli 

tettonici chiesa, 
5 

Montici, S. Margherita: vedi Fi- 
renze (dintorni), S. Margherita 
a_ Montici. 

Duomo: affreschi con de 
storie di Teodolinda degli Za- 
vattari, 256 in nota. 

Moraglia Giacomo: 
neo classico la cappella Brivio 
in S. FEustorgio a Milano, 334. 

Motazzone 


Monza, 


riduce in stile 


(Pier Francesco Maz- 
zucchelli): disegno con figura vi- 
rile nella Biblioteca dell’ Accade- 
mia di Belle Arti a Venezia, 
180. — Era credu‘a sua VAs- 
sunzione della Vergine nella chie- 
sa dei Cappuccini a Torino, ope- 
ra invece di Orazio Gentileschi, 
uz dia, arel 

Muziano Girolamo: suo ritratto di 
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Gregorio XII conservato nella Pi- 
nacoteca Vaticana, 166 sgg. — 
Suo dipinto con un S. Girolamo 
davanti al Crocifisso, da cui fu 
tratta un'incisione di Filippo de 
Soye, 170 in nota. 

Napoli, S. Giovanni a Carbonara: 


affreschi di Leonardo di Besoz- 
0 AS 
Nascimbene: fabbro che fornisce 


otto gangheri stagnati per il Mai- 
tani per servire a lavori per il 
Duomo di Orvieto, 235, 236 in 
nota. 

Niccolò da Venezia: suo angiolo 
turiferario in un finestrone del- 
l'abside del Duomo di Milano, 
DINESOP. 

Niccolò dell'Abate: nominato, 64. 

Nicola di Nuto: 
opere eseguite per il Duomo di 
Orvieto, 230 sgg. 

Nino Pisano: rapporti della sua ar- 
te con l’arte dell’ignoto artista 
senese che, ai primi del XV. sec., 
scolpì la scultura lignea del Re- 
dentore nella chiesa parrocchiale 
di Vico Alto, 20-21. — Influen- 
za della sua arte sull’arte lignea 
della seconda metà del Trecento, 


attivita. svolta e 


188 sgg. — Rapporti della sua 
arte con quella giovanile di Iacopo 
della Quercia, 188. — Rapporti 
della sua arte con quella di Fran- 
cesco di Valdambrino, 189. — 
Attività svolta per il Duomo di 
Orvieto, 229. 

Novacella, Convento: stemmario. di 
arte alto-atesina della prima me- 
tà del XVI sec., 254 in nota, 255 
in nota. — Affreschi nel chio- 
stro, probabilmente da attribuirsi 
a. Andrea Bembo, 264 in nota 


— Affreschi di 
do, ivi. 

Nuova York, collez. Griggs: Inco- 
ronazione della Vergine erroneam. 
attribuita, seppur ipoteticamente, 
al « Maestro del Codice di S. 
Giorgio », 120. 

— Collez. Lehman: tavola fram- 
mentaria con S. Giovanni Evan- 
gelista e una pia donna del Mae- 
stro del Codice di S. Giorgio, 
118-119. — E attribuita inve- 
ce a un ignoto fiorentino in rap- 


maestro Corra- 


porto con Bernardo Daddi e in- 
fluenzato da 
zetti. 118 in nota. 

— Collez. Rockefeller: Crocifissio- 
ne del « Maestro del Codice di 
S. Giorgio », 108, II9, I24. 

— Libreria Pierpont Morgan: ma- 
noscritto miniato del « Maestro 
del Codice di S. Giorgio », 107, 
I1O, 124. — Carta da tarocchi 
della serie di Bergamo, di Boni- 
facio Bembo, 268. 

Nu‘o di Neri: è probabilmente il 
padre di Nicola di Nuto, 230. 

Orsini Ambrogio: è incaricato dal- 
la Signoria di Venezia, insieme 
con i fratelli Rigo e Cristoforo, 
di provvedere a lavori di forti- 
ficazione nel Castello della Motta, 
30. 

Orsini Cristoforo: è incaricato dalla 

© Signoria di Venezia, insieme con 


Ambrogio Loren- 


i fratelli Rigo e Ambrogio, di 
provvedere a lavori di fortifica- 
zione nel Castello della Motta, 
307 

Orsini Rigo: è incaricato dalla Si- 
gnoria di Venezia, insieme con i 
fratelli Cristoforo e Ambrogio, 
_di. provvedere a lavori di forti- 
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ficazione nel. castello della Mot- gio Lorenzetti, ora nella Galle- 
ta, 36 ria Nazionale di Londra, 118 
Orvieto, Duomo: Madonna e an- in nota. 


gioli in bronzo sopra la porta Pacher Michele: nominato, 305. 
Lorenzo Maitani, Padova, Basilica del Santo; tran- 


maggiore, di a 
senne della cantoria in parte 


13. — Rilievi sulla facciata del- i 

lo stesso, 13, 15. — Lavori ese- quattrocentesche, Gi Ve a. 
guiti per esso da Andrea e da tecentesche eseguite cu ultime 
Nino Pisano, 229, 242. — Atti- da G. Mo e dal Gloria e fatte 
vità svolta per esso da Lorenzo a imitazione dol altre, 159 Sgg-. 
Maitani, 230 sgg. — Progetto — Transenne in legno di Matteo 


già ritenuto di Arnolfo e ora at- Quadrer distrutte nel XVIII sec. 


tribuito a Ramo di Paganello, da un Idea, — or; li- 
230, 240. — Attività svolta da ERO Di Canon, 197. = GARIE 
Fra Bevignate,” 230, 238. — maggiore di Donatello, 165, a 
Attività svolta e lavori fatti da Cul Hola no Ca 

un rifacimento, 165. — Pala per 


INTcola di MNuto; 230 sg e 
Due crocifissi lignei erroneam. at- 
tribuiti a Nicola di Nuto, 232 
in nota. 


l’altare di S. Sebastiano iniziata 
da Iacopo da Montagnana e data 
a finire a Girolamo dal Santo ora 
nel Museo Civico, 284, 290, 2091, 
292. — Pitture di Battista Tes- 
saro oggi non più esistenti, 290. 
— Pittura di Girolamo dal Santo 
nell’antisagrestia, 2903. — Af- 


— Museo dell'Opera del Duomo : 
polittico di Simone Martini, 108. 
— Madonna di Andrea Pisano, 
229. — Madonna col libro attri- 


i I di Nu!o; e che F da ; 
DIS A PIeOa dI Naro aa freschi eseguiti da tale artista og- 


gi non più esistenti, 206. 

— Cappella degli Scrovegni: sta- 
tua di Enrico Scrovegni di Gio- 
vanni Pisano, 9, 10. 

— Casa di Alvise Cornaro: affre- 
schi eseguiti nella facciata da 


sembra invece poter essere sua 
‘opera, 232 in nota. 

— S. Agostino: Crocifisso ligneo, 
ora nella Sagrestia del Duomo, 
erroneam. attribuito a Nicola di 
Nuto, 232 in nota. 


— S. Domenico: Crocifisso ligneo Girolamo dal Santo e oggi non 
erroneam, ritenuto di Nicola di più esistenti, 206. 
Nuto, 232 in nota. — Chiesa degli Eremitani:  cap- 
— S. Francesco: Crocifisso ligneo pella Ovetari del Mantegna e 
erroneam. attribuito a Nicola di suoi collaboratori, 256 in nota. 
INNO AZ a Sri — Confraternita dei SS. Marco e 
Ottavale: vedi Puccio di Lotto. Sebastiano : dipinti di Girolamo 
Oxford, collez. Jackson: dipinto del Santo, oggi non più esistenti, 
frammentario attribuito a un fio- 22.0 202.081 
rentino in raporto con Bernardo. — Loggia del Consiglio: dipinti 


Daddi e influenzato da Ambro- di Girolamo del Santo e di Gio- 
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Padova, 


— S. Francesco : 


— S. Giustina: 


vanni Paolo, oggi non più esi- 
stenti, 203, 206. 

Museo Civico: tarsia. del 
coro ligneo del Santo dei Ca- 
166. — Pala con il Cro- 
cifisso quattro santi e profeti ini- 
ziata da Iacopo da Montagnana e 
terminata da Girolamo del Santo, 
già nella Basilica di S. Antonio, 
PS 200 0 00 EEA 
del Romanino già in S. Giustina, 
288 in nota, 289. — Pietà di 
Girolamo del Santo, 290. — Pa- 
la con la falsa firma _«Roma- 
nin» attribuita a Girolamo del 
Santo, 293. — Deposizione di 
Girolamo del Santo, 206. — De- 
posizione dalla Croce dello stesso 
artista, affresco proveniente da 
S. Giustina, 297. 

affreschi di Gi- 
rolamo del Santo, 2090, 293, 300. 


nozi, 


affreschi nel chio- 
stro grande lasciati incompiuti 
dal Parentino e continuati da 
Girolamo del Santo, 286, 2096- 
297. — Pala del Romanino ora 
nel Museo Civico, 288 in nota, 
289. — (Grande affresco con la 
Deposizione dalla Croce di Giro: 
lamo del Santo ora nel Museo 
Civico di Padova, 2907. — Al- 
tre opere probabilm. di Girolamo 
del Santo, ivi. — Preghiera nel- 
l'Orto attribuita. a Domenico 
Campagnola, ma forse non sua, 
ivi. 


— S .Maria del Parto: affreschi di 


Battista Tessaro oggi non più 


esistenti, 280. 


— S. Maria in Vanzo: Deposizione 


di Iacopo Bassano, 62. —. Af- 


— Scuola del Santo: 


Paolo Veronese : 


— Collez. E. Kann.: 


freschi di 
290, 2096. 


Girolamo del Santo, 


Padova, Scuola del Carmine: dipin- 


ti di Girolamo del Santo, 296. 
Transito di 
S. Antonio di Girolamo del San- 
to 287, 200, 296. — Tre dipinti 
di Tiziano, 287. — Miracolo di 
Aleardino di Girolamo del Santo, 
287, 290, 293, 2906.-— Mira- 
colo dell’avaro erroneam. attri- 
buito a Girolamo del Santo e 
cpera invece di Francesco da Vi- 


cenza, 290-291 in nota. 


Pagani Gregorio: esegue col mae- 


stro Santi di Tito alcuni disegni 
per la cappella di S. Michele a 
Petrognano, 140. 


Palazzi Lazzaro: elementi della cap- 


pella dei SS. Leonardo e Libe- 
rata presso S. Giovanni sul Muro 
conservati im fabbricati in Via di 
S. Giovanni sul Muro a Milano, 
327 sgg. — Lazzereito di Mi- 
lano oggi distrutto, 327, 332. — 
È probabilmente sua la Cappel- 
la Brivio in S. Eustorgio a Mi- 


lano, 332 S88.;_ 337. 338-339. 


Palladio Andrea: nominato, 92. 


nominato, 83 in 
nota, 340. 

Parigi, Biblioteca Nazionale: Co- 
dice con miniature del « Maestro 
del Codice di S. Giorgio» e di 
un suo aiuto, 133. — Codice n. 
125509 della prima metà del XV 


sec., 2:55. in, nota. 


; 
miniatura con 
i SS. Ansano e Crescenzio del 
« Maestro del Codice di S. Gior- 
gio », ora nella collezione Wil- 


Genstein a. Parigi, 113. 
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Parigi, Coll. Wildenstein: miniatura 
del « Maestro del Codice di S. 
Giorgio » con i SS. Ansano € 
Crescenzio, 113, II0. 

— Louvre: Statuetta di Annunciata 
erroneamente attribuita a Tino di 
Camaino e opera invece di Giovan- 
ni di Agostino, 15. — Madonna 
col Bambino e Angioli del « Mae- 
stro del Codice di S. Giorgio », 


106, 110, 124. — Salita al Cal- 
vario di Simone Martini, 112, 
124. — Bassorilievo con la_Ma- 


donna e il Bambino della ma- 
niera di Jacopo della Quercia con 
influenze ghibertiane, 191. — Ri- 
poso ‘nella fuga in Egitto, replica 
del quadro di. Orazio Gentileschi 
nella Galleria di Vienna, 322 in 
nota. 

— Louvre, Gabin. Disegni e stam- 
pe: disegno di Lodovico Car- 
racci con S. Bernardino che li- 
beroBlageittaEdiGarpiM57, 

— « Notre Dame»: quadro di 
Lodovico Carracci, rappresentan- 
te S. Bernardino che libera la 
città di Carpi, già nella chiesa di 
S. Bernardino a Carpi e poi nel- 
la Galleria Estense di Modena, 
5I S&8. 

Paris Bordone: nominato, 63 in 
nota. — Gli era attribuito un ri- 
tratto di Gregorio XII già nella 
collez. Guggenheim di Venezia e 


ora nella Pinacoteca Vaticana, 
opera invece di Girolamo Mu- 
ziano, 172. 

Passignano (Domenico Cresti): 


suo quadro con l’ Assunzione nella 
Badia di S. Bartolommeo a Mon- 
teoliveto presso Firenze, 130. 


Pavia, Castello: pitture del Pisa- 
nello oggi non più esistenti, 246 
sgg., 280. — Finestre del cor- 
tile, 250. — Affreschi di Boni- 
facio Bembo, oggi perduti, 280, 
2006 

Pellegrini Pellegrino: vedi Tibaldi 
Pellegrino. 

Peretola, S. Maria: della 
facciata in cui è rappresentato S. 
Ansano, 94 in nota. 

— Peretola (dintorni), Villa di 
Motrone: vi eseguì lavori archi- 


affresco 


tettonici e un quadro con la mol- 


tiplicazione dei pani Santi di 
TitoLT 4142, L44400 DI 
Sini 

Perfetti Cola: vedi Cola di Per- 
fetto. 


Perugia, Palazzo Comunale: lunetta 
erroneam. attribuita a Gano da 
Stepanstto: 

— S. Domenico: monumento a 
Benedetto XI, da alcuni attribui- 
to alla bottega del Maitani e in 
parte a Nicola di Nuto, 232 in 
nota. 

Pesellino Francesco: ‘tavola a lui 
attribuita in cui è rappresentata 
S. Giulitta, conservata nella rac- 
colta di Major Perry Gambier a 
Gloucester Highnam Court, 95 in 
nota. 

Petrognano, Cappella di S. Mi- 
chele: è opera di Santi di Tito, 
139, I40-I4I, I55. 

Petrognano, Villa Mannucci Benin- 
casa Capponi: disegni di Santi 
di Tito e del discepolo Gregorio 
Pagani, per l’attigua cappella di 
S. Michele, 140. 

Piacenza, Madonna di Campagna: 
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Martirio di S. Caterina del Por- 
denone, 175. 
S. Francesco : 


Pienza, sculture li- 


gnee dell’Annunciazione di Fran- 


cesco di Valdambrino ora nella 
Collez. Goudstikker di Amster- 
dam, 190. 


Pietro d'Angelo: statue lignee del- 
l'Annunciazione nella chiesa di 
Benabbio, 188. 

Piombo (del) Sebastiano: vedi Se- 
bastiano del Piombo. 

Pisanello : ritenute copia 
da suoi disegni le illustrazioni del 
Cod. Palatino n. 556 della Bi- 
blioteca Nazionale di Firenze, 
opera invece di Bonifacio Bembo, 


vennero 


246. — Ritenute opera della 
sua scuola, ivi in nota. — Sue 
perdute pitture nel Castello di 
Pavia, 246 sgg., 280. — Suo 
disegno nella collez. Murray a 
Londra, 251. — Nominato, 256 
in nota. — Visione di S. Eusta- 


chio alla Galleria, Nazionale di 
Londra, 280. 

Pistoia, S. Andrea: pulpito di Gio- 
vanni Pisano, 9. 
Pistolotto ‘Giovanni : 

di tagliapietra nella Basilica del 
Santo a Padova, 158, 162, 163. 
gli sono at- 


esegue lavori 


Poccetti Bernardino: 
tribuiti alcuni affreschi nella volta 
di una piccola cappella presso 
la Villa « Il Boschetto » a Mon- 
teoliveto nei dintorni di Firenze, 
130. 

Pomposa, Abbazia: affresco nella 
chiesa con il Giudizio Unive <:sale 
di scuola bolognese del XIV sec., 


50. — Abramo che incontra e 


ospita gli angioli di scuola bo- 
lognese del XIV sec., 50. 

Pordenone Giovanni Antonio: di- 
segno con guerriero e testa di 
Cristo nella Biblioteca dell’Ac- 
cademia di Belle Arti a Venezia, 
TIZIO 

Praglia Badia: Deposizione nel se- 
polcro e Santi affresco di Giro- 
lamo del Santo nella Sala del 
Capitolo 290, 296. 

Prosdocimo Busa: pittore, ricordato 
in un documento, 302. 

Puccio di Lotto detto Ottavale: 
prende parte con altri al lavoro 
per i sei angioli in bronzo per la 
porta principale del Duomo di 
Orvieto, 235. 

Quadrer Matteo: transenne lignee 
del coro, della Basilica del Santo 
a Padova oggi non più esistenti, 
IVA 

Rainaldi Carlo: suoi progetti per 
la basilica di S. Pietro a Roma, 
73. 

Ramo di Paganello: è a lui attri- 
buito il progetto del Duomo di 
Orvieto già ritenuto di Arnolfo, 
240. 

Rapolano (dintorni), Pieve di S. Lo- 
renzo alle Serre: sepolcro di Cac- 
ciaconte dei Cacciaconti erroneam. 
attribuito a Gano da Siena, 10. 

Ratti Giovanni: esegue lavori nella 
Basilica del Santo a Padova, 162. 

Ravenna, S. Maria in Porto Fuori: 
affresco con fatti dell’ An*ecristo 


di scuola riminese del XIV sec., 
50. 
Ravenna (dintorni), Pieve di S. 


Pancrazio: vedi Russi (dintorni), 


Pieve di S. Pancrazio. 
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Raverti Matteo: sua attività artistica 
a Venezia, 23 S&&. 

Reggio Emilia, Museo Civico: Tra- 
sporto di Cristo al sepolcro, copia 
di un’opera perduta del Mastel- 
letta, 58 sgg. 

Rimini, Palazzo dell’Arengo: af- 
fresco col Giudizio Finale, di Ano- 
nimo Riminese del XIV sec., già 
in S. Agostino della stessa città, 
50. 

— S. Agostino: affresco col Giu- 
dizio Finale, di Anonimo riminese 
del XIV sec., ora nel Palazzo del- 
l’Arengo nella stessa città, 50. 

Roma, Biblioteca Casanatense: in- 
cisioni in rame del Greuter ripro- 
ducenti i progetti di Papirio Bar- 
toli per S. Pietro a Roma, 76. 

— Biblioteca Vittorio Emanuele: 
codice con disegni, stampe e pro- 
get'i di sistemazione della basilica 
di S. Pietro, (specialmente di Pa- 
pirio Bartoli) e critiche alle costru- 
zioni fatte, 65 Sgg. 

— Cappuccini (S. Maria della Con- 
cezione): Angioli Musicanti del 
Lanfranco, 183 

— Collez. Capparoni: Crocifissione 
erroneam. attribuita al « Maestro 
del Codice di S. Giorgio », ora 
nella collezione Langton Douglas 
al Londra, 120, 

— Collez. Iandolo: Giuditta, copia 
di un’opera di Orazio Gentileschi 
già nella collezione, 314 in nota. 

— Collez. Incisa della Rocchetta : 
Digiuno di S. Francesco di Ora- 
zio Gentileschi, 316 in nota. 

— Museo Lateranense : affreschi del 
« Maestro della S. Cecilia » pro- 
venienti da S. Agnese’ fuori le 


mura e oggi nei depositi della Pi- 
nacoteca Vaticana, 193 S&&. 

Roma, Museo di. Pal. Venezia: Ma- 
donna col Bambino di Giovanni 
di Agostino, già a Gavorrano, 
14-15. 

— Palazzo del Quirinale: cappella 
Paolina fatta erigere da Paolo V, 
70, 76, 80. — Affreschi eseguiti 
da Orazio Gentileschi con il Tassi, 
312 in nota. 

-— Palazzo Rospigliosi-Pallavicini : 
affreschi eseguiti in esso da Ora- 
zio Gentileschi, con la collabora- 
zione di Agostino Tassi, 312 in 
nota. 

— Palazzo de’ Santi Apostoli: ri- 
tratto di Vittoria Colonna attri- 
buito a Girolamo Muziano, 174. 

— S. Agnese fuori le mura: af- 
freschi del « Maestro della Santa 
Cecilia », oggi conservati nei De- 
positi della Pinacoteca Vaticana, 
193 S&8. 

— S. Carlo ai Catinari: affresco 
nell'abside con la Gloria del Pa- 
radiso del Lanfranco, 183. 

— iS. Cecilia cin Trastevere :affre 

schi mutili con l'inganno d’Isacco 


e il. Sogno di Giacobbe del 
« Maestro della S. Cecilia », 194, 
203 S&g. — Altri affreschi ese- 
guiti dal Cavallini e dalla sua 
scuola, ivi. — Ciborio di Arnolfo 
di Cambio, 208, 

— S. Clemente: affreschi della 


chiesa inferiore, 196. 

— S. Lerenzo fuori le mura: af- 
freschi del XIII sec. nel portico, 
106. i 

— S. M. Maggiore: Presepe di Ar- 
nolfo, 8. — Cappella Paolina fat- 
ta erigere nella chiesa da Pao'o IVA 
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70, 76, $8. — Affresco con la 
Circoncisione di Orazio Gentile- 
Schiera tin nota, 

Roma, S. Nicola in carcere. Affr. 
nella Tribuna di Orazio Gentile- 
schi, 312 in nota. 

— S. Paolo: affreschi del Cavallini 
oggà non più esistenti, 208. 

-— vedi Città del Vaticano. 

— (dintorni), S. Urbano alla Caf- 


farella: affreschi del XIII sec, 
106. 
Romani Girolamo: vedi Romaniro. 


Romanino (Girolamo Romani): fu 
suo scolaro Girolamo Muziano, 
174. — Potrebbe essere il « Mai- 
stro Jeronimo » che lavora accan- 
to a Tiziano nella scuola del San- 
to a Padova, 287 sgg. — Pala di 
S. Giustina ora al Museo Civico 
di Padova, 288 in nota, 289. — 
Influenza della sua arte su quella 
di Girolamo del Santo, che fu 
probabilmente con lui come « fa- 
miglio », 290-291, 292. — È di 
Girolamo del Santo una pala nel 
Museo Civico a Padova con la 
falsa firma « Romanin », 293. 

Rosselli Matteo: due suoi disegni 
conservati nella Biblioteca dell’ Ac- 
cademia di Belle Arti a Venezia, 
181-182. 

Rossone Pietro Giorgio: esegue la- 
vori nella cappella dei SS. Leo- 
nardo e Liberata a Milano, 332. 
— Rileva una planimetria di tale 
cappella, 334. 

Ruben Giovan Francesco : pittore vi- 
sita Venezia accompagnato dal re- 
sidente mediceo in quella città, 
340. 

Ruggieri Ferdinando: esegue un’in- 
cisione della facciata del Palazzo 


Dardinelli, costruito da Santi di 
Into nnane 

Russi (dintorni): Pieve di S. Pan- 
crazio affr. del XII sec., 42. 

Saluzzo (dintorni), Castello di Man- 
ta: vedi Manta, Castello. 

San Casciano Val di Pesa (dintorni), 
Villa « Le Corti » : è probabilmen- 
te costruita da Santi di Tito, 146 
S88., 155. 

Sangallo (da) Antonio il giovane: 
i due campanili del suo progetto 
per S. Pietro a Roma si ritrovano 
in un progetto di Papirio Bar- 
toli per la stessa chiesa, 89. 

San Gimignano, Collegiata: scultu- 
re lignee dell’ Annunciazione at- 
tribuite a Iacopo della Quercia e 
opera invece della sua bottega, 
100. 

San Lorenzo alle Serre: vedi Rapo- 
lano (dintorni). 

Sansovino Iacopo: è della sua ma- 
niera una cornice di un ritratto di 
Gregorio XII di Girolamo Mu- 
ziano conservato nella Pinacoteca 
‘Vaticana, 172. 

Santi di Tito: sua opera di archi- 
tetto, 126 Sg8. 

Savoldo Girolamo: influenza della 
sua arte su quella di Orazio Gen- 
tileschi, 316 e in nota. 

Schedoni Bartolommeo : è opera del- 
la sua maniera e non sua il Tra- 
sporto di Cristo al Sepolcro nella 
Galleria dell’Accademia a Vene- 
zia, 62-63 in nota. 

Schwabisch  Gmund, chiesa 
S. Croce: sculture del 
trecentesco, 309. 

Sebastiano del Piombo: nominato 
per i rapporti della sua arte con 
quella di Girolamo Muziano, 172. 


della 
portale 


XXXVIII 


RIVISTA D'ARTE 


Semifon:e, Cappella di S. Michele: 
vedi Petrognano, Cappella. di 
S. Michele. i 

Seregni Vincenzo: nominato, 9I. 

Sericus. Filippo: vedi De Soye Fi- 
lippo. 

Serlio Sebastiano: nominato, 

Siena, Archivio di Stato: 
di Taddeo di Bartolo col ritratto 
di Gregorio XII, 171 in nota. 

-— Battistero: sculture del fonte 
battesimale di Iacopo della Quer- 
CIME 

— Cappella di Campo: sculture di 
scuola senese della II metà del 
XV sec. 10, 188% 

— Carmine: 


142. 
disegno 


scultura di S. Sigi- 
smondo del Caozzarelli, 191. 

— Chiesa dell’ Arciconfraternita del- 
la Misericordia: sculture lignee 
dell’ Annunciazione forse del Mar- 
rina, 192. 

— Chiesa della Contrada del Drago 
(S. Caterina): busto di S. Cate- 
rina del Marrina, 191. 

— Chiesa del Santuccio: sculture 
dell’ Annunciazione attribuite du- 
bitativamente a Francesco di Val. 
dambrino e opera sotto 

Iacopo della 


invece 
forte influenza di 
Quercia, 189-190. 
— Compagnia di S. Caterina della 
Notte: scultura rappresentante il 
« Riposo di S. Caterina» attri- 
buita al Vecchietta, e opera invece 
troppo debole per essere di questo 


maestro, 192. 
— Duomo: sculture della scuola di 
Giovanni Pisano, 2. — Architrave 


della porta centrale di un anoni- 
mo maestro pisano-senese, 2. — 
Annunciazione e Santi di Simone 
Martini e Lippo Memmi, ora agli 


Uffizi, 93, per la quale furono 
dati in cambio due quadri di Luca 
Giordano, 93. — Due angioli por- 
tacero di Francesco di Giorgio 
Martini, 191-192. 

Siena, Duomo Nuovo: scultura di 
Giovanni d’Agostino, 2, 15, 20. 

— Galleria dell’Accademia: predel- 
la marmorea con scene della vita 
del Beato Benizzi erroneamente at- 
tribuita a Gano da Siena, 10. 

— Loggia della Mercanzia: S. Vit- 
tore del Federighi, 191. 

— Museo dell'Opera del Duomo: 
tre busti di Francesco di Valdam- 
brino, 180. — Scultura in terra- 
cotta di S. Giovanni Evangelista 
ritenuta in parte del Cozzarelli e 
invece probabilmente tutta opera 
di Francesco di Giorgio Martini, 
191. — La « Maestà » di Duccio, 
217. —Crocifisso ligneo attribui- 
to a Giovanni Pisano e ritenuto 
poi di Nicola di Nuto e che non 
sembra poter essere di quest’ulti- 
mo artista, 232 in nota. 

— Ospedale della Scala: Cristo ri- 
sorto del Vecchietta, 192. 

— Palazzo Comunale : sculture espo- 
ste alla « Mostra di sculture d’Ar- 
te Senese del XV sec. », 187 sgg. 
— Parati di S. Martino del XVII 
sec., 188. 

— S. Agostino: Scultura lignea di 
S. Niccolò da Tolentino del Coz- 
zatelli, IOI. 

— S. Ansano in Castelvecchio: fu 
trasportata in questa chiesa, alla 
fine del XVI secolo, dal Duomo 
di Siena l'Annunciazione e Santi 
di Simone Martini ora agli Uf- 
ZIO ZIO 

— S. Cistoforo: bassorilievo con la 
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Madonna e il Bambino in terra- 
cotta policromata della maniera di 
Tacopo della Quercia con influen- 
ze ghibertiane, 1091. 

Siena, S. Francesco: S. Francesco 
attrib. a Nicola di Nuto e che non 
sembra invece poter essere sua ope- 
ra, 232 in nota. 

— S. Margherita: Madonna col 
Bambino ritenuta affine a Iacopo 
della Quercia e opera invece del 
XVII secolo, 190. 

— S. Martino: sculture lignee at- 
tribuite in parte a Iacopo della 
Quercia e il resto alla sua ma- 


niera e tutte invece opera di 
scuola, 1091. 
— S. Niccolò in Sasso: scultura 


rappresentante S. Niccolò da Bari 
ritenuta affine a Iacopo della Quer- 
cia e invece opera probabile del 
Federighi, 1091. 

— S. Spirito: scultura di S. Vin- 
cenzo Ferreri del Cozzarelli, 101. 

Soius Filippo: vedi De Soye Fi- 
lippo. 

Soye Filippo (de): vedi De Soye 
Filippo. 

Spada Virgilio: sue critiche e suoi 
progetti per la sistemazione della 
basilica di S. Pietro a Roma, 68 
in nota, 73. 

Spinello Aretino: era attribuito alla 
sua maniera e a quella di Simone 
Martini un codice del « Maestro 
di S, Giorgio » nella Biblioteca 
Comunale di Boulogne-sur-Mer, 
98. 

Stefano da Verona : nominato, 256 
in nota. 

Stefano da Zevio: 
Verona. 


vedi Stefano da 


Suardi Bartolommeo : vedi Braman- 
tino. 

Subrogadi : esegue lavori nella Ba- 
silica del Santo a Padova, 158. 
Taddeo di Bartolo: suo disegno col 
ritratto di Gregorio XII conser- 
vato nell'Archivio di Stato di 

Siena, T71 in nota. 

Tassi Agostino: lavora con Orazio 
Gentileschi nel Palazzo del Qui- 
rinale e in quello Rospigliosi-Pal- 
lavicini, 312. 

Tesino (dintorni), Castello di Ver- 
burgo: Vedi Verburgo, Castello. 

Tessari Battista (de’): pittore padre 
di Girolamo dal Santo, di cui fu 
certo il primo maestra, 284, 285, 
2809 Sgg., 292 sgg., 298 sgg. — 
Suoi dipinti oggi perduti, 289- 
290. 

Tessari Girolamo di Battista (de’): 
vedi Girolamo dal Santo. 

Tibaldi Pellegrino: sua attività ar- 
tistica svolta per il Duomo di Mi- 
lano, 91-92. 

Tiberio d'Assisi: suo affresco in cui 
è rappresentato S. Ansano nella 
raccolta Gellely a Londra, 94 in 
nota. 

Tiepolo Giov. Battista: sue incisio- 
ni con i « Capricci », 185-186. 
Tino di Biagio: prende parte con al- 
tri al lavoro per i sei angioli in 
bronza per la porta principale del 

Duamo di Orvieto, 235. 

Tino di Camaino: tomba del ve- 
scovo Orso in S. M. del Fiore a 
Firenze, 2, 12. — Sono proba- 

bilmente sue opere la Carità nel 

Museo dell'Opera del Duomo a 

Firenze e gli angioli alzacortine 

nel Museo Vittoria e Alberto di 

Londra, 3. — Rapporti della sua 
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arte con quella di Arnolfo, 9, 1I- 
12. — È contemporaneo alle sue 
prime opere Gano da Siena, II. 
— Sua arte, 11-12, — Differenza 
della sua arte da quella del Mai- 
tani, 13-14. — Gli è erronea- 
mente attribuita una statuetta del- 
l’Annunciata al Louvre, opera in- 
vece di Giovanni di Agostino, 15. 
— Rapporti della sua arte con la 
pittura senese contemporanea, 18. 
— Lavora per gli Angioini a Na- 
poli, 111. — Possibili rapporti 
della sua arte con quella del 
« Maestro del Codice di S. Gior- 
gio », ivi. 

Tintoretto : nominato, 63 in nota, 64, 
340. — Nominato per l’influenza 
della sua arte su quella del Mo- 
razzone, 180. 

‘Tiziano: nominato, 56, 63 in nota, 
340. — Fu suo scolaro Giro- 
lamo Muziano, 172, 174. — Suoi 
dipinti nella scuola del Santo a 
Padova, 287, 288, 200. — In- 
fluenza della sua arte su quella 
di Girolamo dal Santo, 201. 

Tommaso da Modena : influenza del- 
la sua arte su quella dell’igno*o ar- 
tista emiliano che affrescò alcune 
figure di Santi nella chiesa di 
S. Pietro in Tossino, 44. 

Torcello, Museo: dieci tavolette con 
‘storie della Genesi già attribuite a 
scuola veneta-padovana e opera 
invéce di Bonifacio Bembo e aiuti, 
20102020200 

Tori Agnolo: vedi Bronzino. 

Torino, Chiesa dei Cappuccini: As- 
sunzione della Vergine già rite- 
nuta del Morazzone e opera inve- 
ice di Orazio Gentileschi, 312 
in nota. z 


Torino, Pinacoteca: Annunc, di O- 
razio Gentileschi, 312 in nota, 
32.01 

Tossino, Chiesa di S. Pietro: affre- 
schi di scuola romagnola dei sec. 
XIII-XV, 41 Sg8. 

Travesio, S. Pietro: affresco col 
Martirio di San Paolo del Por- 
denone, 175. 

Trento, Museo: quattro 
con storie della Genesi di Bonifa- 

el 'alutii 26010202) 


tavolette 


cio Bembo, 
268 Sgg- 

Trofo da Lodi: è chiamato per ese- 
guire affreschi in S. Pietro in 
Gessate, 332 in nota. 

Udine, S. Francesco : tomba del Bea- 
to Odorico da Pordenone di Fi- 
lippo De Sanctis, 40 in nota. 

Vailati Paolo: costruisce insieme con 
l’altro maestro di murare Giaco- 
mo Marinoni, la cappella dei SS. 
Leonardo e Liberata su disegno 
di Lazzaro Palazzi, 332, 336 Sgg- 

Valdambrino : . vedi Francesco di 
Valdambrino. 

Van Dyck Antonio: conosce a. Ge- 
nova Orazio Gentileschi, 312 in 
nota. 

Vaneri Domenico e Marco  (de’): 
vedi Domenico e Marco de Va- 
neri. 

Vanne di Buccio: prende parte con 
altri al lavoro per i sei angioli di 
bronzo per la porta principale del 
Duomo di Orvieto, 235. 

Varsavia, Museo Nazionale: minia- 
tura con la Resurrezione erroneam. 
attribuita al « Maestro del Codice 
di S. Giorgio » e opera invece di 
scuola senese della fine del XIV 
See, ZO; i 

Vasari Giorgio: nominato, 92, 127 
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— Rapporti della sua arte archi- 
tettonica con quella di Santi di 


Tito, 146, 152, 153. — Log- 
giato tra gli Uffizi e il Ponte 
Vecchio, 152. — Influenza del- 


l’arte della sua cerchia sull’arte di 
Orazio Gentileschi, 316. 


Vasari Giorgio il giovane: gli è at- 
5 5 


tribuito il disegno n. 4624 nel 
Gabinetto disegni e stampe agli 
Uffizi, riproducente elementi archi- 
tettonici della facciata dell’Ora- 
torio di S. Tommasino a Firenze, 
128 in nota. 


Vecchietta (Lorenzo di Pietro): sta- 


tua lignea di S. Bernardino nella 
chiesa di S. Iacopo a Borgo a 
Mozzano a lui attribuita e forse 
invece opera di Francesco di Gior- 


gio Martini, 192. — S. Bernar- 
dino al Museo Nazionale a Fi- 
renze, ivi. — Cristo risorto nel- 


l'ospedale della Scala a Siena, ivi. 
— Scultura in terracotta rappre- 
sentante il « Riposo di S. Cate- 
rina » attribuita al Vecchietta e 
opera invece debole per essere del 
maestro, 192. 


Velasquez Diego: gli era erronea- 


te attribuito un ritratto di pittore 
nella Galleria Estense di Modena 
opera invece del Mastelletta, 64 
in nota. 


Venezia, Accademia di Belle Arti: 


disegni del Pordenone, di Luca 
Cambiaso, del Cigoli, del Moraz- 
zone, di Matteo Rosselli, del Lan- 
franco, del Grechetto e di Gia- 
cinto Brandi conservati nella Bi- 
blioteca, 175 Sgg. 


— Ca’ d’Oro: costruita da Matteo 


Raverti, 36-37. — Seconda log- 


gia e coronamento costruiti dai 
E ontalieizi 


Venezia, Chiesa dei Frari: presbi- 


terio del XV sec:, 166. 


— Collez. Guggenheim: era in que- 


sta collezione, e attribuito a Paris 
Bordone, un ritratto di Gregorio 
XII di Girolamo Muziano, ora con- 
servato nella Pinacoteca Vatica- 
na, 172. 


— Galleria dell’Accademia: Tra- 


sporto di Cristo al sepolcro della 
maniera dello Schedone, 62-63. 


— Palazzo Ducale: capitelli della. 


loggia terrena verso il molo nel- 
l'ambito dell’arte di Matteo Raver- 
ti, 26, 31-32. —- Gruppo di Noè 
con i figli di arte lombarda, 29- 
30, 32, 38. — Gruppo di Adamo: 
e Eva della medesima arte, 29-30, 
32, 36. — (Capitelli e gruppo 
d’angolo dell’ala nuova del Pa- 
lazdo di scultori toscani, 36. 


— S. Elena in Isola: sepolcro dei 


Borromeo eseguito da Matteo Ra- 
verti e oggi non più esistente, 
38. — Lapide sepolcrale di Ales- 
sandro Borromeo pure perduta, 
IVI. 


— S. Marco: coronamento esterno» 


della Basilica eseguito in parte da 
artisti lombardi, 32. > Quattro: 
doccioni di tale coronamento, in: 
forma di giganti, opera di Mat- 
teo Raverti, 32. — Doccioni in 
forma di nudi in altra parte del 
coronamento eseguiti da Pietro 
Lamberti, 32. — Doccione dî 
Niccolò Lamberti, 34 in nota. — 
Coronamento esterno della basi- 
lica terminato . da artisti toscani 
sotto la direzione di Niccolò» 
Lamberti, 36. 
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— S. Simeone profeta: Statua del 
Santo nell’ambito dell’arte di Mat- 
teo Raverti, 38 Sg. 

Verburgo, Castello: quattro tavolette 
di Bonifacio Bembo ora nel Mu- 
seo di Trento, 272 in nota. 

Vermeer van Delft Jean: influenza 
sulla sua arte dell’arte di Orazio 
e di Artemisia Gentileschi, 311, 
316. 

Veronese Paolo: 
nese. 

Vescovio, Abbazia di S. Maria: af- 
freschi di scuola romana della fine 
del XIII sec., 196, 202-203. 

Vico Alto, Chiesa parrocchiale : scul- 
tura lignea del Redentore erro- 
neam. attribuita a Giovanni di 
Agostino e opera invece di artista 
senese dei primi anni del XV sec., 


vedi Paolo Vero- 


20 Sgg. 
Vienna, Albertina: disegni del Gre- 
chetto, 185. — Tavoletta di Bo- 


nifacio Bembo della serie di cui si 
conservano altri numerosi 
plari nei Musei di Cremona, Tren- 
to e Torcello, 270. 

— Galleria Liechtenstein: Suonatri- 
ce di liuto già attribuita al Ca- 
ravaggio e opera invece di Orazio 
Gentileschi, 322. 

— Gemaldegalerie: Riposo nella fu- 
ga in Egitto di Orazio Gentileschi, 
322. 

— Hofmuseum: bassorilievo con la 
Madonna e il Bambino della ma- 
niera di Iacopo della Quercia con 
influenze ghibertiane, 1091. 


esem- 


Vignola (Iacopo Barozzi): nominato, 
92. 

Vincenzo da Pavia: 
aver eseguito pitture a Milano, 


nominato per 


332 in nota. 

Vitale delle Madonne: Ultima Cena 
a lui attribuita in S. Francesco a 
Bologna e forse non opera sua, 


48 sgg. 

Volterra, S. Pietro: statue dell’ An- 
nunciazione di Francesco di Val- 
dambrino, 189. — Bassorilievo in 


terracotta policromata con la Ma- 
donna e il Bambino ritenuto affine 
a Iacopo della Quercia e opera in- 
vece più tarda, 191. 

Zanguidi Iacopo: vedi Bertoia. 

Zavattari: vi sono solo superficiali 
rapporti fra l’arte della loro cor- 
rente e quella dell’illustratore del 
codice palatino n. 556, cioè Bo- 
nifacio Bembo, 256. — Affreschi 
con le storie di Teodolinda nel 
Duomo di Monza, 256 in nota. — 
Tavolette con storie della Genesi 
già attribuite alla loro corrente 
artistica e ora ritenute opera di 
Bonifacio Bembo e di 
ti, 261, 262. — Rapporti della 
loro arte con i tarocchi della col- 


suoi aiu- 


lezione Visconti di Modrone, opera 
giovanile di Bonifacio Bembo, 
268. — Nominati, 280. 
Zenale Bernardino: suoi affreschi 
eseguiti con Bernardino Butinone 
in S. Pietro in Gessate a Milano, 


330 e in nota, 332 in nota. 
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Werner Cohn-Goerke - Scultori senesi 


del Trecento. 


(Continuazione: V. Rivista d’ Arte XX, p. 247-289). 


IG 


Da maestro Gano fino ai primi del Quattrocento. 


Nell’articolo precedente ho già accennato che Giovanni 
d’Agostino, figlio di Agostino di Giovanni, dipende nelle sue 
prime opere strettamente dall’arte di suo padre; anzi, siamo 
giunti all’identificazione della personalità di Agostino di Gio- 
vanni proprio attraverso questo rapporto di dipendenza. Ma lo 
sviluppo dell’arte di Giovanni è più complesso, e per comprenderlo 
dobbiamo studiare altre correnti della scultura senese, dobbiamo 
anzi rimontare alle sorgenti di questa scultura, cioè a Giovanni 
Pisano ed alla sua bottega, perchè è da qui che partono le energie 
plastiche del mondo senese, è da qui che prendono origine le di- 
verse ramificazioni che influenzeranno anche Giovanni d’Agostino. 
Dobbiamo cercare inoltre di precisare maggiormente in che cosa 
consistano i rapporti fra pittura e scultura. 

È un fatto di massima importanza per il quadro storico della 
scultura senese, che nei primi quattro decenni del secolo decimo- 
quarto l’autentica scultura senese si svolga quasi esclusivamente 
al di fuori della città-patria ; si svolge cioè a Pisa, a Orvieto, a Vol- 
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terra, a Massa Marittima, a Perugia, a Pistoia, a Napoli, e perfino 
a Firenze. Tutta l’attività plastica in Siena stessa viene esercitata 
dalla bottega di Giovanni Pisano che continua la decorazione del 
Duomo e soltanto nell’anno 1339, col sopraggiungere di Giovanni 
d’Agostino come capomaestro del Duomo Nuovo si affermano nelle 
sculture del Duomo Nuovo stesso i caratteri plastici schiettamente 
senesi. Tuttavia, di tanto in tanto, qualche artista si stacca dalla 
bottega pisana e diffonde nel territorio toscano ed altrove l’arte 
del Pisano, trasformata dal temperamento senese. 

Non vogliamo analizzare di nuovo lo stile di Giovanni Pisano; 
sappiamo come esso è diametralmente opposto al gusto senese e 
come tuttavia sveglia nei Senesi il senso plastico e rende possibili 
le loro soluzioni. Mentre le grandi sculture del Duomo portano 
esclusivamente il marchio del grande Pisano e sarebbe fatica inu- 
tile voler distinguere la parte che spetta alla collaborazione da 
quella uscita dalla mano del maestro stesso ', credo di poter scor- 
gere una mano senese nel rilievo dell’architrave sopra la porta 
centrale della facciata del Duomo (figg. 1, 2). 

La derivazione di forme e di motivi pisani è talmente evidente 
da rendere inutile l’elencazione di particolari. Ma credo che quel 
fare più calmo, o magari stanco, l'ordinamento meno agitato ed il 
ritmo del racconto più riposato, l’allinearsi delle figure davanti 
al fondo e l’attenuarsi della profondità dello spazio, credo che tutto 
ciò non è dovuto solo all’inferiorità dell’artefice rispetto a Gio- 
vanni Pisano, ma anche ad una diversità di gusto. C’è insomma 
un po’ di quel gusto che si esprime nel bassorilievo di Tino sul 
sarcofago del vescovo Orso. Mi rendo conto dei pericoli che si 
corrono, paragonando la produzione di un rozzo artefice colla 
creazione di un'artista geniale, di prendere cioè per tendenza 
voluta ciò che non è altro che incapacità. Ma qui, le caratteri- 
stiche ora rilevate sono troppo pronunciate per non essere vedute 
come espressione di una diversità di gusto. Osserviamo inoltre la 


! Cfr. KELLER, Die Bauplastik des Sieneser Doms in Jahrb. der Bi- 
bliothek Hertziana I, 1937. 
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larghezza che prendono certe figure come le due donne ai lati del 
letto e il prete che scaccia Gioacchino dal tempio. Tipicamente se- 
nesi mi sembrano anche le due figure in piedi a destra dell’albero. 
La testa a destra dell’Incontro di Gioacchino ed Anna ricorda 
la Carità a Firenze e gli angeli alzacortine nel Museo Vittoria e 
Alberto di Londra, opere attribuite a Giovanni Pisano, a Tino di 
Camaino e al « Maestro di S. Giovanni » * e che io credo certa- 
mente senesi e probabilmente di Tino. 

Mi fermo qui, perchè per il momento non è lecito andare ol- 
tre l'affermazione della senesità di questo architrave, ma par- 
tendo da ciò si potrà anche, con aiuto di altri elementi di cui non 
dispongo, arrivare a precisare maggiormente il rapporto di questo 
bassorilievo con altre opere dell'ambiente senese e magari scoprire 
la mano che l’ha eseguito. 


Nella Parrochiale di Casole (Colle Val d’Elsa) si trova la 
tomba di Tommaso d'Andrea, vescovo di Pistoia (1303), opera che 
porta la firma di Gano (fig. 3). Di fronte ad essa si eleva il mo- 
numento di Raniero del Porrina, sempre attribuito a Gano senza 
discussione, anzi designato come opera sicura; attribuzione che 
non mi pare tuttavia si possa accettare senz’altro (fig. 4). 

Prima di tutto, cerchiamo di trarre in luce la biografia di 
Gano. Scrive il Thieme-Becker: « (Gano) Galgano di Giovanni, 
scultore ed architetto senese, la cui attività artistica è documenta- 
bile a Siena fino al 1339. Identico cioè, colla massima probabilità, 
con quel Fra Galgano, nato a Maggiano presso Siena al quale si 
devono i disegni per l’architettura gotica della chiesa di S. Giro- 


1 A. VENTURI, Storia dell'Arte Italiana, vol. IV, 1906, p. 235; 
W. R. VALENTINER in Art in America XI, p. 305; LANYI in Thieme 
Becker,, voce Andrea Pisano; M. WEINBERGER, 5url. Mag. LXX (1937), 
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lamo nella Certosa presso Bologna, eseguita sotto la sua direzione 
(cominciata nel 1334; finita nel 1359)». 

Quest’identificazione è però arbitraria e, di conseguenza, an- 
che le date suddette perdono la loro base. Il vero nome di quello 
scultore Gano che ha firmato la tomba di Tommaso d’Andrea fu 
trovato nei documenti da P. Bacci". 


Fig. 1. — Anonimo scultore pisano-senese del princ. del XIV sec.: 
Architrave, particolare. 


(Siena. — Duomo). 


Fra le carte non pubblicate del Milanesi che si conservano 
nella Biblioteca comunale di Siena ho trovato la notizia secondo 
la quale Gano era già morto nel 1318 °. Questa notizia, purtroppo, 


Il nome fu comunicato dal Bacci in una lezione all’Università di Fi- 
renze, e spero che un giorno sarà pubblicato. 
2 
Volume segnato P III 49, p. 425. 
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non reca la citazione precisa, e non sono riuscito a ritrovarla fra i 
documenti. Ma siccome tutte le altre notizie riguardo alla scul- 
tura senese del Trecento, elencate dal Milanesi in quei manoscritti, 
risultano precise, non esito ad accettare questa data, tant'è vero che 
ho trovato un’altra notizia atta a documentare la fondatezza della 
data trascritta dal Milanesi: nelle Denunzie di Gabella de’ con- 


Fig. 2. — Anonimo scultore pisano-senese del princ. del XIV sec. : 
Architrave, particolare. 


(Siena. — Duomo). 


tratti. del'1323/24 scritto in data-13° settembre 1323: « re- 
licta magri Gani ». 

Così chiarita, sotto qualche riguardo, la biografia di Gano, 
passiamo all’analisi stilistica della sua unica opera sicura. 


1 Archivio di Stato, Siena. 
? p. 142 tergo. 
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Fig. 3. — Gano DA SIENA: Tomba di Tommaso d’Andrea. 


(Casole d’ Elsa. — Chiesa parrocchiale). 
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Fig. 4. — IGNOTO ARTISTA SENESE : 
Tomba di Ranieri del Porrina. 


(Casole d’ Elsa. — Chiesa parrocchiale). 
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Indiscutibile, e notata da quelli che hanno dedicato qualche 
riga al nostro scultore ', è la affinità stilistica con Giovanni Pi- 
sano, affinità non generica, ma ben precisa da dimostrarlo uscito 
dalla bottega del Pisano. Accanto a queste affinità troviamo però 
influssi d’altra provenienza e una trasformazione personale degli 
elementi stilistici derivati da altri. 

È evidente come il monumento si distingue dalle opere di 
Giovanni Pisano per lo studio dell’equilibrio e per la ricerca di 
euritmia, anzi, la sua ragion d’essere come opera d’arte consiste 
proprio in queste qualità. 

Il corpo del defunto è un'affermazione di arte senese. È po- 
sto in maniera da essere veduto su tutta la superficie. Le pieghe, 
mai sporgenti o scavate in profondità, creano un rilievo morbidis- 
simo, effetto che viene aumentato dal calmo fondersi di luce e 
di ombra. Sulla larga superficie si svolge come un disegno il 
giuoco calligrafico delle linee (vedi la piega sulla parte de- 
stra del petto, che continua nella linea curva del polso e della 
mano destra, ripresa dal lembo sottile del manto che cade dal 
braccio sinistro). 

A questo effetto di euritmia corrisponde il calmo ed equili- 
brato movimento delle altre figure, viste nel loro significato li- 
neare. Qui però, credo di scorgere anche elementi ispirati dal- 
l’ambiente arnolfiano, tradotti in senese alla stessa guisa degli 
elementi pisani. Le figure in ginocchio ricordano quelle in iden- 
tica posizione del presepe di Arnolfo a Roma; l’angelo alzacor- 
tine, così allungato e dal collo sporgente, rammenta quello della 
tomba del cardinale Napoleone Orsini nella basilica inferiore 
di S. Francesco d’Assisi, nella maniera di Giovanni di Cosma. 
Il drappo richiama simili drappi nella tomba assisiate ora citata, 
o più ancora quello nella tomba di Bonifacio VIII, nelle Grotte 
Vaticane, di Arnolfo di Cambio. Ma qui tutto è più dolce e 
ritmico. La linea curva del lembo rivoltato del drappo continua 


* A. VENTURI, 07. cit., p.-402 ss.; G. SINIBALDI, La Scultura Ita- 
liana del Trecento, Ediz. « Nemi », p. 48. 
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nelle braccia dell'angelo in mezzo, e con più evidenza ancora in 
quelle dei due angeli ai lati. Lo stesso vale per la costruzione 
stessa degli angeli alzacortine e per quella delle due figure in 
ginocchio. Insomma, ci troviamo di fronte ad un’opera schiet- 
tamente senese. 

Questo rapporto fra uno scultore senese nella immediata 
successione a Giovanni Pisano e l’ambiente arnolfiano che credo 
poter scorgere nel monumento, dà maggiore verosimiglianza al 
rapporto fra Tino e Arnolfo, prospettato dal Carli*, pur sem- 
pre tenendo conto delle profonde trasformazioni che subiscono 
i diversi elementi stilistici sotto lo scalpello dei senesi. 

Secondo il Thieme-Becker Raniero del Porrina è morto 
nel 1315. Invece risulta da una comunicazione di P. Bacci, fatta 
in una lezione all’Università di Firenze, che egli è morto nel 
1335. Anche supponendo che il monumento sia stato ese- 
guito prima della morte del Porrina è poco probabile che fosse 
costruito prima del 1318, come dovrebbe essere se ne crediamo 
Gano l’autore. Inoltre, non vedo i legami stilistici col monumento 
di Tommaso d’Andrea che giustificherebbero una tale attribu- 
zione. Certo, l’influenza di Giovanni Pisano è evidente anche 
qui; vi troviamo anche certi elementi che non sono in disac- 
cordo col gusto senese, ma si tratta di una affinità tutt’affatto ge- 
nerale mentre d’altra parte ci sono delle caratteristiche discor- 
danti collo stile di Gano, quale possiamo scorgere nel primo mo- 
numento. L'architettura è più slanciata, ma la decorazione più 
sobria. È evidente la nuda superfice architettonica, paragonabile 
all’architettura che attornia la statua dello Scrovegni. Le pic- 
cole figure sono derivate direttamente da Giovanni Pisano; la 
rassomiglianza dell'angelo con un angelo alzacortine (il medio) 
della tomba di Tommaso d’Andrea, è l’unico legame fra i due 
monumenti, ma si tratta di un motivo generico molto diffuso 
come lo possiamo scorgere p. e. in una figura come il sacerdote 
di Giovanni Pisano nel pulpito di Pistoia (A. Venturi, Sto- 


1 Enzo CARLI, 7zx0 di Cumaino, Firenze 1934. 
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ria, IV, fig. 135) che qui però viene reso con un senso parti- 
colare di grazia. Se la figura del Porrina stesso ci può ram- 
mentare quella dello Scrovegni a Padova, essa è tuttavia 
molto più larga e pesante e sentita meno plasticamente. Il 
manto sopra la veste aderisce strettamente al corpo, le pieghe sulla 
veste sono come scalfite sopra una lastra tombale. Esse non sono 
nè calligrafiche nè costruttive. Il realismo della testa non ha 
precedenti nè paralleli nell'ambiente di Giovanni Pisano e nean- 
che in quello senese. Questa figura ha, senza dubbio, qualcosa di 
non toscano, e sarei incline a pensare a uno scultore nordico, sia 
dell’Italia settentrionale sia d'Oltralpe, educatosi sotto la scuola 
di Giovanni Pisano e aderente, in un certo grado, al gusto se- 
nese. Prospetto questa possibilità, con tutta cautela, come una 
pura ipotesi. Non sono in grado di provarla con l’aiuto di docu- 
menti, nè con l’analisi stilistica, sebbene sia documentata la pre- 
senza di artisti o artefici stranieri a Siena. 

Fu molto lodata dal Venturi*® e dalla Sinibaldi” e da tutti 
gli altri la potente plasticità della statua del Porrina. C'è vera- 
mente nel volto un impressionante senso di vita, ma la figura 
stessa mi pare molto pesante. Un blocco di per sè, pur potente che 
sia la sua massa materiale, non è ancora arte; i valori plastici 
vengono creati attraverso lo stile dell’artista, mentre in que- 
st'opera vedo piuttosto la materia e non l’elaborazione. 

Delle altre opere attribuite a Gano non possiamo accettare 
nulla. Nè il sepolcro marmoreo di Cacciaconte dei Cacciaconti 
(1336) nella Pieve di S. Lorenzo alle Serre presso Rapolano °, nè 
la predella marmorea con scene della Vita del Beato Benizzi nel 
cortile dell’Accademia di Siena‘, nè la lunetta del Palazzo Co- 
munale di Perugia”. Non capisco le ragioni dell’attribuzione di 


1 Od. cit. 

° Od. cit. 

° Cfr. THIEME BECKER, voce Galgano. 
* VENTURI, 07. cit., p. 406; 

° [dem. 
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queste statuette così gracili e gentili, da parte del Venturi, a 
un artista che egli crede autore del monumento al Porrina. Non 
so poi perchè il Venturi, ripreso dalla Sinibaldi, scriva: « L’ere- 
dità dell’arte di Gano da Siena fu in qualche modo raccolta da 
Angelo e Francesco di maestro Pietro d’Assisi », autori del- 
l'arca di S. Margherita in Cortona. La Sinibaldi vi vede perfino 
rapporti diretti. L'affermazione del Valentiner che Gano abbia 
lavorato in Sicilia‘, sarà forse una svista da correggere col nome 
di Goro. 

Non abbiamo dunque che un’opera sicura di quel maestro 
che fra i primi — e forse prima degli altri — trasformò con 
linguaggio senese lo stile di Giovanni Pisano. È un discepolo 
di Giovanni Pisano, contemporaneo alle 9rzz2e fatiche di Tino di 
Camaino e non so perchè la Marri Martini nell’Enciclopedia vede 
in lui un seguace di Agostino ed Agnolo. 


cal 


Tino di Camaino fu studiato da altri, e particolarmente dal 
Marangoni °, dal Carli ° e dal Valentiner ‘, in maniera così comple- 
ta e penetrante che lo rammento soltanto per far meglio risaltare 
la spina dorsale della scultura senese. Ricordiamo che le prime 
opere sue conservateci sono del 1312 e del 1315, le sue creazioni 
migliori — quelle fiorentine — del 1322, 23. Il Carli ha dimostra- 
to l’influsso subito da parte di Arnolfo che non si può interpretare, 
come fa la Sinibaldi, come « rapporto soltanto simbolico ». Se il 
blocco e la forma squadrata per Arnolfo sono mezzi per dare plasti- 
cità alle figure, per esprimere una visione di maestosa immobilità, 


ni 


DA Arte 033, P. 84. 

SMI 7:06 2MPIR257-282. 

© Opi (4 

* Art in America XI (1923), p. 275-306; The Art Bulletin IX 
(1927), p. 192 ss.; L'Arte 1933, p. 83-107; Tizo di Camaino, Paris, 1935. 
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in Tino, come del resto già in Gano, la larghezza delle superfici, 
circoscritte dalla linea di contorno, è all’origine di un rilievo mor- 
bidissimo e si offre alla luce piena che rende il materiale più mor- 
bido del marmo. Quelle forme dolci e larghe, direi quasi volut- 
tuose, trovano il loro complemento nell’espressione mite e melan- 
conica dei volti. Le opere più coerenti sotto questo aspetto, e per- 
ciò più belle, sono la statua del vescovo Orso e la Madonna del 
Bargello. Come le pitture di Ambrogio Lorenzetti hanno sugge- 
rito certi avvicinamenti all’arte dell'Estremo Oriente, anche di 
fronte a quelle sculture di Tino non possiamo non sentire un tale 
rapporto ideale. Per non essere malinteso, sarebbe assurdo nel- 
l’uno e nell’altro caso pensare ad altro che ad analogie casuali. 

Il ritmo calligrafico che la linea descrive sulla superficie è 
secondario in confronto con gli elementi artistici ora ricordati. 
E la linea di contorno non è affatto una linea calligrafica il che 
sarebbe in contrasto con quel senso di larghezza con cui sono co- 
struite le superfici; da qui la monumentalità, nonostante quella 
morbida dolcezza, delle sculture di Tino. Il Carli insiste giusta- 
mente sul rapporto fra Tino di Camaino e Ambrogio Lorenzetti, 
rapporto tutt'altro che vago bensì preciso e produttivo, in quanto 
Tino non imita il pittore ma ne trae l'ispirazione per arrivare 
alla sua sintesi di scultore. 


RR 


Forme altrettanto senesi, ma differentissime da quelle di 
Tino ci dà Lorenzo Maitani, dimostrando così come l’ambiente 
senese non solo fosse capace di creare un’arte plastica di altissimo 
valore ma come esso, tutt’altro che ristretto, permettesse le solu- 
zioni più diverse. 

Il migliore studio sulle sculture orvietane è quello di Géza 
de Francovich * il quale partendo dalle opere documentate, tali la 


1 Bollettino d’Arte 1927, p. 339-372. 


RIVISTA D'ARTE 13 


Madonna cogli angeli in bronzo sopra la porta centrale del Duo- 
mo ed ì simboli degli Evangelisti, arriva a discernere le parti 
dovute proprio alla mano del maestro. Le opere documentate di 
Lorenzo Maitani datano dal 1325 e 1329, cioè sono di qualche 
anno più tarde dei capolavori di Tino, ma riguardo alla datazione 
dei rilievi dobbiamo accontentarci dello spazio compreso fra 1310 
e 1330, anche essendo inclini a spostare il termine più verso la 
fine che non verso il principio di detto periodo. Non tanto per i 
pochi anni di distanza riguardo alla cronologia di Tino, quanto 
per l'orientamento stilistico nuovo, il Maitani appartiene a un 
momento più avanzato della scultura senese. Il Francovich, oltre 
la distinzione delle varie mani (egli ne distingue quattro) ha no- 
tato le fonti d’ispirazione del Maitani: scultura francese, Ja scul- 
tura di Giovanni Pisano, la pittura senese ed i bassorilievi clleni- 
stici. Riguardo a quest'ultima sono piuttosto scettico, ma l’im- 
portanza delle altre fonti è evidente. Per quello che concerne gli 
elementi francesi, essi influenzeranno attraverso il Maitani anche 
altri scultori senesi. In che consistono dunque le novità dello stile 
orvietano rispetto alle opere senesi finora esaminate? 

Prima di tutto, la linea di contorno non delimita più delle 
superfici larghe, producendo un’effetto di stasi, ma diventa linea 
funzionale, cioè creatrice di moto, ma di un moto lento, soave, 
che si esplica in una calma euritmia, ispirata dalla pittura di Si- 
mone Martini. Il rilievo attenuato, la dolcezza dei gesti, il fon- 
dersi delle figure col paesaggio, il lento digradare del paesaggio 
stesso, la trasparenza delle vesti sopra le esili membra è in perfetta 
coerenza col ritmo ondulato della linea di contorno. La super- 
ficie larga, che distrugge il moto, non ha posto in un tale stile. 
Ecco dunque un’arte, tanto differente da quella di Tino (e di 
Gano), ma basata sul fondo comune del gusto senese, cioè espres- 
sione di una visione lirica. 

Fattore essenziale della scultura del Maitani è lo spazio, 
rappresentato non per dare il senso della realtà, ma al contrario, 
per esprimere un sentimento irreale e fiabesco, di esile mobilità 
e di vaga lontananza. Lo spazio, cioè, ha qui la stessa funzione 
come nella pittura senese, ed è questo il lato essenziale dell’in- 
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flusso della pittura sulla scultura senese, più tipico e fondamen- 
tale che non il fatto di certe derivazioni iconografiche e morfo- 
logiche. E parimenti lo studio anatomico serve a Lorenzo Mai- 
tani per creare forme più mobili e nervose, e non a produrre imma- 
gini realistiche. 

Nè l’arte di Tino nè quella del Maitani si spiegano senza la 
pittura senese contemporanea, come la loro trasformazione della 
realtà — secondo criteri diversi nell’uno e nell’altro — non si 
spiega senza le forme libere e pittoriche di Giovanni Pisano. 


Quando Giovanni d’Agostino ', il più schiettamente senese 
fra gli scultori, comincia a lavorare esiste già, sviluppata, una 
scultura senese autonoma, formata dalle tendenze più varie. Le cir- 
costanze materiali e lo stimolo del suo temperamento artistico 
lo spingono ad esperimentare le singole fonti. Ispirandosi al- 
l’arte di Agostino di Giovanni, di Ambrogio Lorenzetti, di Si- 
mone Martini, e di Lorenzo Maitani, egli non diviene mai 
eclettico, ma segue una linea di sviluppo individuale, tale da 
formare una sua personalità propria, modesta sì ma sincera; 
esprimendo con coerenza un suo mondo poetico, pur limitato 
che sia, passa dal campo del mestiere a quello dell’arte. 

Quando nella collaborazione col padre e nelle prime opere 
indipendenti subisce l'influenza di Agostino di Giovanni, in- 
fluenza talvolta fortissima, rende più morbido di lui il rilievo, 
più dolce la linea, e si ispira a certi elementi dell’arte di Si- 
mone Martini. I rapporti stilistici con Ambrogio Lorenzetti 
non sì spiegano soltanto col tramite di Agostino di Giovanni, 
ma, almeno nella Madonna di Garrovano, ora nel Museo del Pa- 


Esaminero le questioni attributive e cronologiche riguardo a Gio- 
vanni d’Agostino in un prossimo articolo sul Burlingtor Magazine. Qui mi 
limito ad inserire l’artista nel quadro della scultura senese del. Trecento. 
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lazzo Venezia a Roma (fig. 5), è evidente l’osservazione diretta 
di opere di Ambrogio. Ispirandosi allo stile di Ambrogio in 
un momento propizio, in cui, cioè, costruisce, secondo l’esem- 
pio paterno, larghe superfici piatte, interrotte soltanto da scarse 
pieghe, riesce a creare colla Madonna citata un piccolo capola- 
voro, di gran lunga superiore alle produzioni più dure di Ago- 
stino di Giovanni. È molto vicino in questo momento a Tino, e 
si comprende come a costui si sia attribuita un’opera di Giovanni 
d’Agostino quale la statuetta dell’Annunciata del Louvre. 

Egli, che ricerca una linea più ondulata, un ritmo più soave, 
per esprimere il suo temperamento lirico, trova in Orvieto dove 
è occupato come capomaestro dell’Opera del Duomo, un’arte atta 
a soddisfare le sue esigenze. Viene ad aggiungersi in questo 
momento l’influsso di Simone Martini, non solo attraverso il 
Maitani, ma attraverso contatti diretti con opere dell’ambiente 
di Simone. 

Il frutto di queste esperienze sono le sculture del Duomo 
Nuovo di Siena, ma anche qui conserva certi elementi stilistici, 
assimilati nella prima fase della sua educazione. Egli porta 
all'estremo la ricerca di ritmi lineari, che nello stesso tempo, at- 
traverso l'armonia fra cornice e figure, diventano costruttivi. 
Oppone allo stile realistico del padre uno sforzo di stilizzazione 
lineare di un contenuto lirico. 


Quel continuo contatto fra pittura e scultura nel Trecento 
senese, in cui rimane sempre la supremazia alla pittura, ha bi- 
sogno ancora di qualche osservazione per evitare malintesi che 
potrebbero sorgere facilmente. 

A parte i motivi iconografici e i motivi formali isolati, la 
scultura accoglie tutta la mentalità artistica che si esprime nella 
pittura, cioè la preponderanza dell’elemento lineare, il senso 
per lo spazio irrazionalmente vasto, la morbidezza dei trapassi 
fra i singoli piani del rilievo, la ricchezza particolaristica della 
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descrizione. Certo, quest’influenza è dovuta in prima linea al- 


Fig. 5. — GIOVANNI D'AGOSTINO: 


3 


La Vergine.col Bambino. 


(Roma. — Museo di Palazzo Venezia). 


l'altezza a cui arriva la pittura senese nei primi decenni del Tre- 
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cento; ma quest’influenza aveva come condizione che gli scultori 


F 19 “ac IRSBIS. Ss XI SEG of a. 
5* 6. Ja\ TA SENESE DELLA SECONDA META DEL V I I et 
(Siena. = Cappella del Campo). 


di Siena sentivano collo stesso gusto dei pittori, che il loro modo 
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di vedere partiva da un sustrato identico. Se si trattasse di una 
semplice imitazione le sculture senesi non sarebbero diventate 
opere d’arte. Soltanto perchè lo scultore senese sente con la stessa 
sensibilità del pittore egli può trarre vantaggio da questo contatto. 
E infatti, gli scultori che più si avvicinano alla pittura, o piutto- 
sto che più traducono forme della pittura nel campo della scultura 
sono anche i più grandi: Tino da Camaino, Lorenzo Maitani, Gio- 
vanni d’Agostino. Essi non sono grandi artisti perchè si avvici- 
nano alla pittura, ma essi riescono a penetrare la pittura e a tra- 
sformare e perfezionare la loro visione di scultori appunto perchè 
sono grandi artisti. 

La scultura senese dimostra come assurdo sarebbe fissare a 
priori delle leggi per ciascuna delle arti figurative. D'altra parte, 
è concepibile una visione pittorica nella scultura, in altri momenti 
storici, che non si cura affatto della pittura. Vediamo come la 
scultura senese del Quattrocento, altrettanto pittorica come quella 
del Trecento, anticipa le soluzioni della pittura. Nemmeno si po- 
trebbe dire che gli scultori senesi del Trecento sono pittori man- 
cati, costretti alla scultura per forza delle circostanze, per neces- 
sità materiali. Francesco di Giorgio Martini p. e. la più grande 
figura del Quattrocento senese (dopo Jacopo della Quercia) è molto 
più pittorico nella scultura che non nella pittura. 

In gran parte il pregiudizio sull’incapacità plastica dei 
senesi del Trecento, sulla decadenza che sarebbe cominciata con 
Giovanni d’Agostino si spiega colla mancanza di comprensione 
per una scultura pittorica. 

Con maggior ragione si potrebbe parlare di una decadenza 
della scultura senese nella seconda metà del secolo. Continua 
stancamente la tradizione di Giovanni Pisano, resa inefficace per 
l'aggiunta di certi elementi di gusto senese. Tipico esempio di 
un tale compromesso poco felice sono le sculture della Cappella 
del Campo (fig. 6). Ma sarebbe errore gravissimo parlare di que- 
sta decadenza come di una necessità logica, fatale, risultante dal 
carattere generale della scultura senese, come invece si è fatto. 
Questa decadenza non può essere concepita che come un singolo. 
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Fig. 7. — ARTISTA SENESE DEI PRIMI ANNI DEL XV sSEc.: 
Il Redentore. 


(Vico Alto. — Chiesa parrocchiale). 
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fatto storico, causato da certi fattori, forse meramente materiali, 
che noi ignoriamo. 

Del resto, chi sa che non siano esistite grandi opere d’arte 
anche di questo periodo, perite, forse perchè fatte in materiale 
poco resistente. Alludo con ciò alla scultura in legno. E per af- 
fermare questa tesi vorrei chiudere questo rapido scorcio della 
scultura senese del Trecento — che dovrebbe servire come pre- 
parazione a uno studio più serrato di tanti e tanti problemi parti- 
colari ancora insoluti — coll’esame di un vero capolavoro della 
scultura, la statua in legno del Cristo risorto di Vico Alto 
(Siena) (fi) 

L’opera, per la prima volta pubblicata dal De Nicola” e at- 
tribuita a scultore senese della fine del Trecento o del principio 
del Quattrocento, fu poi attribuita dal Bacci * a Giovanni d’Ago- 
stino, sulla base di rassomiglianze morfologiche e di altri caratteri 
esteriori (tutti di natura molto generale, comuni a tutta la scul- 
tura tardo-gotica). Il Bacci afferma che queste rassomiglianze 
sono talmente evidenti « da non lasciare nè perplessità nè dub- 
biezze » e crede di aver stabilito uno dei capisaldi per chi vuole 
intraprendere a scrivere la storia della scultura senese in legno”. 

Esaminiamo adesso questa bellissima statua. Il motivo della 
foggia del manto e delle pieghe è caratteristico per la scultura 
alla fine del secolo; esso sta in rapporto con Nino Pisano ed i suoi 
successori. La testa dimostra una derivazione da Giovanni d’Ago- 
stino (fig. 8), ma potrebbe anche darsi che l’intagliatore si sia 
ispirato direttamente al Maitani o perfino alla fonte del Maitani, 
cioè a qualche scultura o avorio francese. Ma l’artista ha trasfor- 
mato questi elementi stilistici in due sensi diversi. Da un lato, il 


pi 


Vita d’Arte, 1912, p. 98. 
La Balzana 1927. 
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Inoltre il Bacci definisce le conclusioni a cui arriva il Lusini sulla 


base dei documenti da lui riportati così: « Tutto ciò è evidentemente con- 
tradittorio ». In realtà, i documenti riguardo a Giovanni d’Agostino sono 
riportati dal Lusini colla massima esattezza, e le sue conclusioni sono per- 


fettamente coerenti, soltanto che it Bacci, a parer nostro, non le interpreta 
esattamente, 
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corpo e la veste è più sottile che non in Nino Pisano; la gracile 
fragilità della scultura senese è qui condotta fino all’estremo; 
vediamo la parte destra dove i finissimi strati del manto si sovrap- 
pongono uno all’altro, motivo già conosciuto da Nino, derivatogli 
dalla scultura francese, ma qui condotto con estrema finezza. Ma 


Fig. 8. — GIOVANNI D’AcosTtINO : Cristo benedicente. 
g 


(Siena. — Duomo Nuovo). 


quello che colpisce di più è che quella sottile gracilità e il gioco 
calligrafico delle linee (risvolta del lembo del manto) viene domi- 
nata da una energia spirituale tutta nuova. Questa forza si espri- 
me particolarmente nel volto. Essa oltrepassa di gran lunga tutte 
le possibilità di Giovanni d’Agostino, di cui anche le opere più 
belle — anzi, proprio quelle — esprimono sempre dolcezza e me- 
lanconia. Nel Cristo di Vico Alto i tratti del volto sono messi 
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in contrasto fra di loro, affermandosi così con maggiore decisione, 
e provocando un contrapporsi di luce ed ombra. Il naso è più 
corto, e lo stesso si dica della bocca; gli occhi sono dilatati, non 
più a mandorla, socchiusi; la fronte è più alta, la riga dei ca- 
pelli condotta con maggior decisione ed anche i riccioli indi- 
cano un nuovo senso plastico. Del resto, anche la maniera con cui 
il manto si delinea sul corpo dimostra, nonostante il giuoco 
tardo-gotico delle linee, le capacità di sintesi dell’ignoto artista. 

Continuazione della tradizione trecentesca unita a un nuo- 
vo senso plastico è anche la formula per definire Francesco da 
Valdambrino. Ma il Valdambrino è più popolaresco, più mas- 
siccio, più semplice che non l’intagliatore del Cristo di Vico 
Alto. L’ignoto artista è più gracile, più raffinato, più tardo go- 
tico del Valdambrino, e nello stesso tempo egli è pervaso da 
una spiritualità elevata, da un presentimento, direi, dell’uomo 
nuovo. Tutto il fascino di questa statua consiste appunto in 
questo contrasto fra due mondi, risolto nella sintesi dell’arti- 
sta. La statua potrà essere datata nei primi anni del Quattro- 
cento, contemporanea alle prime opere di Francesco da Val- 
dambrino. 

Certo, è misterioso come nella terra di Siena, al principio 
del Quattrocento, indipendentemente da Firenze, sorga uno 
spirito nuovo, una nuova energia vitale, senza rivoluzionare il 
mondo formale antico, anzi portandolo a un ulteriore raffina- 
mento. 


Giovanni Mariacher. - Matteo Raverti 


nell'arte veneziana del primo Quattrocento. 


Al sommo degli sguanci di uno dei finestroni che traforano 
l’abside del Duomo milanese, due angeli alati, ritti nel loro com- 
pito di turiferari, si fronteggiano, china dell’uno la testa ric- 
ciuta, ritta quella dell’altro, con lo sguardo come sperduto in ce- 
lestiale visione. Il carattere delle due sculture, che al primo 
sguardo ci si mostrano di così diverso aspetto, è indice evidente 
di due diversi artisti, di cui i documenti ci dicono anche i nomi ‘. 
Niccolò da Venezia ha scolpito l’angelo di destra, con grazia sa- 
piente e leziosa, accomodandogli il manto in dolci pieghe attorno 
alla persona, arricciandogli in ciocche minute i capelli, incidendo 
con accurata simmetria i tratti di un viso insignificante (fig. 1). 
È invece di Matteo Raverti l’altra figura, molto più naturale 
nella semplicità quasi trascurata del panneggio e della posa 
virile, tanto più espressiva nel volto dolcissimo (fig. 2). Non 
è questa la sola opera ove egli manifesti tali sue qualità di 


1 Uco NEBBIA, Za scultura nel Duomo di Milano, 1908, p. 51. 
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limpido stile; potremo ritrovarle, considerando altre ancora delle 


Fig. 1. — NICCOLÒ DA VENEZIA : Angiolo turiferario. 


(Milano. — Duomo). 


sculture di cui la grande cattedrale è fiorita, fino a quelS.-Ba- 


RIVISTA D'ARTE 25 


bila, stupendo nella semplice fattura e nella mite melanconia 


Fig. 2. — MatTEO RAVERTI: Angiolo turiferario. 


(Milano. — Duomo). 


dello sguardo, che fu certamente il suo capolavoro. 
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Ma è opportuno ci soffermiamo soltanto sulle due figure 
del finestrone che, per lo star così l’una di faccia all'altra, 
create insieme per lo stesso compito decorativo, sembrano in- 
vitarci ad un interessante raffronto. Mentre la schiettezza rude 
del Raverti, scevra di ogni inutile sovrabbondare, è, con i suoi 
richiami nordici, tutta lombarda, chiaramente Niccolò si mo- 
stra veneto nel gusto tutto particolare del colore e della grazia, 
predecessore — assai più abile, beninteso — della maniera che 
sarà comune, nella stessa insipida esteriorità, alle innumere- 
voli sculture di Giovanni e Bartolomeo Buon veneziani. 

Ecco come i caratteri, così diversi, che abbiamo or ora ri- 
scontrato in due opere primitive, rispetto al Rinascimento, non 
si smentiscono poi al di fuori del grande focolaio lombardo, 
essendo manifestazioni spontanee dell’anima di due popoli le cui 
nature dovevano temperarsi a vicenda nella storia. La comparsa 
di un veneziano nei lavori milanesi non era un fatto isolato, chè 
già i fratelli Dalle Masegne, sia pur di fuga, avevano visitato 
quei luoghi. Son però casi sporadici: i contatti si faranno vera- 
mente più intimi quando l’emigrazione lombarda recherà in terra 
veneta l’inconfondibile impronta dell’opera sua. 

Ciò avviene nei primi decenni del XV secolo; Venezia è tutta 
un fervore di opere, intenta a rinnovare profondamente il suo 
volto verso un più regale aspetto, e, per soddisfare le infinite ri- 
chieste di mano d’opera, si rivolge, dopo non accolte domande 
in terra toscana, al ricchissimo cantiere del Duomo di Milano. 

Questo fatto è facilmente intuibile, poichè la voce dei monu- 
menti è voce schiettamente lombarda. Lombardo l’ingenuo gusto 
narrativo e il goticizzare su orme straniere delle figurazioni in- 
cise nei capitelli della loggia ducale terrena, verso il Molo; lom- 
bardo l’amor schietto della natura e la fedeltà nel riprodurne le 
forme, vegetali ed animali. Ricordiamo le miniature e i disegni 
di Michelino da Besozzo, la cui comparsa a Venezia attorno al 1410 


* Cfr., per l’operare dei Toscani a Venezia, l’esauriente studio di 
G. Fiocco, in Dedalo, 1927, pp. 305 e 343 s. 
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igante. 


— MaTtTEO RAVERTI: 


Fig. 3 


(Milano. — Duomo). 
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non è senza significato. Ricordiamo le snelle e vivaci figure di ani- 
mali del Taccuino di Bergamo, cui è legato il nome di un artista 
che lasciò nel Duomo anche opere di scultura, Giovannino de’ 
Grassi”, e ripensiamo a quei veltri quasi balzanti dall’alto dei pi- 
loni milanesi, legati in evidente parentela con le teste leonine ed 


Fig. 4. — ARTE DI MATTEO RAEVRTI : Capitello delle Dame. 


(Venezia. — Palazzo Ducale). 


animalesche che adornano questi capitelli veneziani. Ci persuade- 
remo facilmente della continuità lombarda a Venezia nel primo 
quattrocento. 


Ma non basta: quale scultura può meglio tradire la propria 


RESSE ; DEE, ; 
P. ToESCA, La pittura e la miniatura in Lombardia, Milano, 


OZ, 19) CO) 
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origine, del gruppo raffigurante Noè coi figli, che adorna uno 
degli angoli del Palazzo? O dell’altro che gli fa riscontro, 
con Adamo ed Eva? Per essi si volle anzi pensare allo stesso 
Raverti, tirando in campo uno dei « Giganti » milanesi, bella 
figura di vecchio dalla barba fluente e dallo sguardo intento, 


Fig. 5. — ARTE DI MatTEO RAVERTI: Capitello dei guerrieri. 


(Venezia. — Palazzo Ducale). 


adombrato di mestizia (fig. 3). La pubblicava il Mever, ponen- 
dogli accanto il famoso Noè ‘. E invero il richiamo con questa scul- 
tura, così similmente piegata sul pendio del basamento, e per 
giunta assai somigliante nelle fattezze del volto, è tanto spontaneo 


! A. G. MEvER, Oberitalienische Frihrenaissance, Berlin 1897, 
PIE PIR00) 
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da non lasciarci sul momento considerare, come poco considerò il 
Meyer, le pur profonde diversità formali. Di troppo è superiore 
l’abilità di fattura e la potenza espressiva della scultura mila- 
nese all’impacciata angolosità del gruppo veneziano: per que- 
sto, nonostante l’affinità, mi par sia da escludere senz'altro l’at- 


Fig. 6. — ARTE DI MATTEO RAvERTI: Capitello dei Leoni. 


(Venezia. — Palazzo Ducale). 


tribuzione, confermata per altro dal Venturi”. Comunque, l’inte- 
resse di tali sculture è troppo grande per la nostra tesi, perchè 
non valga la pena di considerarle, benchè il valore artistico sia 
assai più limitato di quanto vi si volle vedere. 


aL. 


A. VENTURI, Storia dell'Arte Italiana, Vol. VI, 1908, p. 29; 
WOLAVIUIE 0225 1 AI 
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Meriterebbero piuttosto di esser considerate — lasciando 
da parte gli episodi, ricchi di primitiva ingenuità, incisi nel 
capitello dei Mestieri e in quello dei Pianeti, o le ingegnose 
serie allegoriche delle Virtù e dei Vizi — quelle teste di dame 
dal netto profilo che si staccano tra una foglia e l’altra di alcuni 


Fig. 7. — ARTE DI MarTEO RAVERTI: Capitello delle razze. 


(Venezia. — Palazzo Ducale). 


capitelli verso il molo. Capitelli che fanno serie, nella forma 
tipica a fior di loto, con quelli dalle teste d’animali cui si ac- 
cennava più sopra, e con quell’altro che reca, nei prototipi delle 
razze che bazzicavano negli empori veneziani, studi espressivi di 
lara maestria; o l’altro ancora dove teste di guerrieri sorridono 
con giovanile baldanza, le ciocche dei capelli e della barba come 
mosse ai venti del Bacino di S. Marco (figg. 4-7). 

Son, questi particolari, spunti freschissimi di vita, capi- 
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lavori di naturalismo, di gran lunga superiori all’Adamo ed 
Eva e trascendenti le medioevali allegorie dei primi capitelli. 
Essi appartengono di certo ad un momento assai vicino, se non 
contemporaneo, alla venuta del Raverti, alla cui arte molte di 
queste figure sembrano perfettamente collegarsi. 

Una traccia assai significativa e pienamente ravertiana, la 
riscontriamo parimente nell’altro grandioso lavoro della Repub- 
blica, il coronamento di S. Marco innanzi al 1415; traccia 
tanto più meritevole di considerazione, in quanto prodotto ma- 
gnifico di un elevato ingegno artistico. Tra un arco e l’altro del 
secondo piano sulla fronte della Basilica, stanno quattro giganti 
a far da doccioni, reggendo grosse anfore sul collo poderoso; 
evidente elemento di importazione della cattedrale lombarda. 
La superiorità netta dell’arte di Matteo sulle capacità dei lapi- 
cidi milanesi suoi contemporanei, ci spinge, con l’aiuto di consi- 
derazioni stilistiche, a riconoscervi la sua paternità. Queste 
figure d’uomini rozzamente forti nelle membra, umanamente 
brutti e sgraziati e quasi dolorosamente espressivi nella ma- 
schera del volto, non son certo indegne delle più belle sculture 
del Duomo milanese (fig. 8). Aggiungiamo che la fattura è, 
malgrado l’apparente rozzezza, egregiamente condotta: ben pro- 
porzionate le membra e modellate con sicura conoscenza anatomica 
(quanto differenti dagli arti legnosi del Noè e dei Progenitori !). 
Il linguaggio di questi nudi potenti squadrati nel marmo, è quello 
di un artefice molto al di sopra della mediocrità, al quale ben 
sì poteva affidare la parte di maggior impegno. La stessa parte 
che sarà più tardi sostenuta dal figlio di Niccolò Lamberti, 
continuatore con grazia toscana dei motivi lombardi cui egli si 
vorrà ancora ispirare modellando i mirabili ignudi sull’altro lato 
della Basilica. E qui è il caso di considerare un bronzetto che ha 
con le sculture sopra esaminate, e con una particolarmente, somi- 
glianze assai interessanti. 

Esso si trova attualmente a Budapest, nella collezione del 
Dottor Emilio Delmàr; passato da un’attribuzione all’altra, fu 
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Fig. 8. — MaTTEO RAVERTI: Doccione. 
(Venezia. — S. Marco). 
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finalmente riconosciuto opera italiana’. Ma noi, basandoci sul 
carattere stilistico inequivocabile, ed aiutandoci con la data che 
la figurina reca incisa sotto ad un piede, propenderemmo ad 
assegnarlo al Raverti. Questa data è il 1407, chiaramente leggi- 
bile; dunque il bronzo sarebbe quasi contemporaneo — poichè il 
nome del Raverti dal 1409 non compare nel lavori del Duomo — 
all’operare di Matteo in S. Marco (fig. 9). 

Raffigura un vecchio curvo — qualcuno pensa trattarsi di 
un S. Cristoforo, benchè si veda solo — nell’atto di appoggiarsi 
ad un bastone. Il tipico svolgersi dei capelli e della barba ric- 
ciuti, i tratti del volto leggermente accigliato, il ripiegar natu- 
rale del manto attorno alla persona, hanno più di un riscontro 
nelle sculture del nostro maestro a Milano. 

L'andamento stesso e l’espressione umanissima, il model- 
lato stupendo, ne fanno una cosa del gusto ormai già rinasci- 
mentale: come una traduzione, o, se si vuole, un precedente 
aggraziato dell’ispido doccione veneziano. Non abbiamo dati 
sufficienti per ricostruirne la storia e sapere con precisione dove 
esso sia stato modellato, ma ciò non ha grande importanza. La pa- 
ternità che propugnamo mi par che sia il collocamento migliore, 
nella storia dell’arte, di un’opera che non era sufficiente pro- 
clamare italiana. Ecco poi uscirne un ignorato aspetto dell’at- 
tività lombarda e insieme una vicendevole riconferma per le 
opere veneziane. 

Da quanto abbiamo finora considerato, una sola deduzione 
è possibile: l’attività ufficiale della Serenissima nelle sue più 
grandi opere è allora tutta in mano ai lombardi, di cui Matteo 
Raverti rappresenta, se non il « proto » riconosciuto dai docu- 
menti, l’artista maggiore, la cui arte umana e sincera è ormai il 
cuore della nuova scultura veneziana. 

Assieme al nome di Matteo dobbiamo citare, che qui cadono 


Giorgio Gombosi, notando l’analogia con uno dei Doccioni di 
S. Marco, pensò ad un’opera di Niccolò Lamberti, cfr.: G. GOMBOSI, Zire 
Kleinbronze Niccolò Lambertis aus dem Jahre 1407, în Festschrift fir 
Adolf Godschmidt, Berlin 1935, pp. 118, 120. 
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9. — Matteo RAVERTI: S. Cristoforo (?), bronzo. 


(Budapest. — Collez. Delmàr). 
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molto a proposito, quelli di tre architetti milanesi che saranno 
poi del Raverti compagni in più di un lavoro. Son essi i fratelli 
Orsini (Rigo, Cristoforo ed Ambrogio), incaricati dalla Sere- 
nissima di provvedere a vari lavori di fortificazione e di ripa- 
razione nel Castello della Motta, l’anno 1413. La notizia, finora 
inedita dell'impiego di questi lombardi in opere militari, per 
diretto incarico della Repubblica, è per noi di grande impor- 
tanza, poichè ci aiuta ad inquadrare con delle date questo primo 
momento lombardo che va dai primi anni del ’400 fino al ‘420 
ciea 

Cioè fino a quando, con la venuta del Lamberti da Firenze, 
sorge un predominio toscano. Mani toscane scolpiscono allora, 
riprendendo le fila interrotte, i capitelli dell’ala nuova del Pa- 
lazzo, e ne ornano il nuovo spigolo di un gruppo, al cui paragone, 
i poveri Progenitori son sopraffatti e l’ingenuo scolpire dei primi 
lombardi sorpassato di gran lunga. Toscani, agli ordini del 
Pela, completano il coronamento della Basilica, e provvedono 
ai restauri dopo l'incendio del ‘19: i lombardi, confinati nella 
massa dei collaboratori, si adatteranno a scalpellare le cornicette, 
gli archi fiammeggianti e le foglie rampanti. Si piegherà il 
grande Matteo all’imperio rivale? No di certo, ma la sua fama 
gli procurerà ben presto da occuparsi altrove, poichè gli rimarrà, 
fuori del campo ufficiale, la richiesta inesausta dell’iniziativa 
privata. Marino Contarini vuol rifarsi una magione che superi 
in sfarzo ed in bellezza le vecchie costruzioni bizantineggianti. 
Matteo Raverti sarà il più geniale interprete dei suoi sogni. Egli, 
sviluppando le forme che, già felicemente impiegate nel pa- 
lazzo dei Dogi, aveva di certo conosciute direttamente, crea 
quella meraviglia che è la facciata della Ca’ d’Oro, e da buon 
lombardo, memore della tradizione architettonica della sua terra, 
solidifica quanto può le sue membrature, le lega alla più razio- 


' Devo alla grande cortesia di Giuseppo Fiocco la segnalazione del 
bronzetto di Budapest; devo pure a Rodolfo Gallo la citazione dell’im- 
portante documento (1413, 15 novembre; contratto tra Marco Dandolo 
per la Signoria, e i maestri citati, per i detti lavori, a 900 ducati d’oro 
— Arch. di Stato, Commemoriali, libro X, c. 145 t.). 
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nale distribuzione degli spazi e delle masse; lo stile invece è 
tanto aderente al gusto locale che su di esso si forgerà l’archi- 
tettura privata di Venezia fin quasi alle soglie del ’500. 

Le diligenti e fortunate ricerche del Paoletti* ci fan sa- 
pere, quasi pezzo per pezzo, a chi son dovute le parti di questa 
costruzione. Ne deduciamo, con la conferma che a lui era affi- 
data, assieme ai suoi conterranei, la parte maggiore dei la- 
vori, che nella sua officina si scolpivano, e molti probabilmente 
egli stesso ne rifiniva, i particolari minuti, dai capitelli alle 
mensole, dai pilieri e i fogliami, ai cordoni degli spigoli e le mo- 
danature delle cornici. Non v'era di certo impegnato lo scultore, 
nelle sue migliori abilità: l'angelo porta stemma della porta 
sul cortile, oltre che guasto — pietosamente ricomposto nei 
restauri — non è opera da cui si possa ben giudicare; e neppure 
la strana figura un po’ scimmiesca che sta sull’alto dello spi- 
golo del cortile, sorella delle mensole del Duomo lombardo, 
scultura rozza, ma che quì sta quasi a vero marchio di fabbrica 
lombardo. 

L’opera dell’architetto assorbe dunque quella dello scul- 
tore: e non ce ne rammarichiamo, chè veramente geniali sono le 
innovazioni architettoniche di quest’edificio. A cominciare dalla 
loggia nobile, che, nel robusto intrecciarsi dei ricami, non 
perde la sua aerea leggerezza, fino alla scala del cortile, solu- 
zione felicissima di un problema di spazio, ripetuta poi spesse 
volte nei palazzi veneziani. Ancora Matteo Raverti creava il 
finestrato interno, bell'esempio di nobile euritmia, il grazioso 
andamento dei balconcini, e la leggiadra porta nell’alto muro 
del cortile. Gli aiuti lavoravano alle minuzie, cui si deliziavano 
anche i maestri veneziani di assai minor perizia architettonica. 
Furono infatti i Buon ad aggiungere l’insulso ricamo della se- 
conda loggia, e il coronamento, che non riuscì però ad acquistare, 
malgrado le forzate variazioni d’altezza dei becatelli, un po’ di 
movimento e di respiro. 


1 P. PAOLETTI, L'Architettura e la scultura ecc., Venezia 1893, P. I, 
p. 20 s.; Za Ca’ d’Oro, monografia, Venezia, 1920. 
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Frattanto, contemporaneamente a tali opere, un lavoro più 
particolarmente scultoreo mette a felice prova le abilità di Mat- 
teo; nel ’22 i Conti Borromei gli affidano l'esecuzione della 
tomba di Borromeo, e, più tardi, fors’anche la lapide di Ales- 
sandro, vestito «col cappuccio alla fiorentina ». È un peccato 
che non ci sia giunto nulla di tutto ciò : neppure quel sepolcro 
sito a S. Elena in Isola’, che le descrizioni di chi lo vide, a 
cominciare dal Sansovino, ci lasciano immaginare prezioso di 
sculture e di ornati, sullo schema architettonico pensile, non 
ignoto a Venezia. L'attività di questo periodo, che va dal 1421 
fino al ’36 (l’ultimo anno, ci fa sapere il Paoletti, in cui il 
Raverti è ricordato a Venezia), è dunque intensissima, e tutta 
dedita ad imprese private; mentre ai toscani rimane libero il 
campo dei lavori, per dir così, pubblici. Finchè l'ingegno lom- 
bardo, e non tarderà molto, riprenderà la sua prevalenza, sia 
pure trasformato anch’esso, dopo il bagno salutare nella pausa 
toscana. 

Ma nemmeno la supremazia del Raverti doveva scomparire 
senza lasciar traccia di sè; ne derivava infatti un felice influsso 
che possiamo riscontrare, come in alcune sculture di Palazzo Du- 
cale, così in altre sparse per Venezia, che più o meno ge- 
nialmente mostrano di interpretare gli insegnamenti del grande 
milanese. Vale la pena di ricordare, come la più interessante, 
quella curiosa figura di S. Simeone Profeta che può vedersi nella 
chiesa omonima (fig. 10). La statua, assai discussa, fu a torto 
assegnata al trecento, non considerandosi che col sarcofago su 
cui posa essa non ha nulla a che fare (neppure le misure coinci- 
dono). La data del 1317 riportata nell’iscrizione sopra muratavi 
si riferisce, come bene intuì il Venturi, solamente alla trasla- 
zione della salma, ma non può determinare sicuramente l’età 
della scultura, che, per i caratteri stilistici, mostra di apparte- 
nere ai primi del ‘400. 

Essa rientra pienamente nell’ambito del Raverti, non tanto 
per la somiglianza, ingenuamente sopravalutata dal Ruskin, col 
Noè; quanto per la fattura rozzamente sommaria ma felicemente 


* R. GALLO, Za Chiesa di S. Elena, Venezia, 1926, p. 40. 
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espressiva, malgrado i difetti formali, e per quel gusto natura- 
listico che ne fa un’opera squisitamente lombarda. Non fiori- 
tura sporadica dunque di una corrente non mai esistita a Venezia, 
e nemmeno sognati influssi di una povera scultura di Filippo 
De Sanctis'; ma soltanto un prodotto interessante ed anche 
ammirevole, che, se non osiamo dare proprio al Raverti, dob- 
biamo collocare nell’orbita della sua attività veneziana. 

Egli contribuiva del pari alla diffusione magnifica di quello 
stile « fiorito » che Venezia farà così perfettamente suo; poi, 
a continuare e sviluppare tante felici innovazioni, provvede- 
ranno i numerosi campionesi e milanesi che già sotto la sua di- 
rezione operavano, ed anche, ma nell’aspetto più trito, gli arte- 
fici locali, che avevano avuto con lui lunghi contatti. A capo di 
questi artefici era Bartolomeo Buon. Va però considerato con 
molta discrezione l’influsso che questo artista, fortunato e ope- 
rosissimo nella scultura veneziana del XV secolo, potè subire 
dalla vicinanza lombarda. Non era il suo fare troppo agile 
nell’accogliere gli esempi altrui. 

Un altro ingegno, di lui più acuto, saprà invece mettere a 
frutto i semi che, nell’incubazione di una lunga attività, e a 
contatto dei toscani, venuti a scuotere il torpore bizantino di 
Venezia, prepareranno una nuova vita per l’arte locale. Que- 
st'uomo «novus » sarà Antonio da Rigesio, il miglior colla- 
boratore del Raverti. 

Il maestro, ormai vecchio, abbandonerà Venezia, per ritor- 
nare alla terra natia, dove la famiglia dei Borromei, già sua 
soddisfatta cliente, gli affiderà l’esecuzione di un monumento 
che, non compiuto, sarà l’ultima sua opera e insieme l’ultima 
gloriosa tappa del suo cammino. Ad altri intanto resterà il 
compito di raccogliere il frutto delle sue esperienze: sarà allora 


il momento in cui verrà fuori appunto l’arte di Antonio Rigesio, 
ossia del primo Bregno. 


! Il Sepolcro del Beato Odorico da Pordenone a Udine, cui fu 


messa in relazione da Leo PLANISCIG (Geschichte der venezianische 
Skulptur în 14 Jahrhundert, in Jahrb. a. Ksthist. Sam., XXXIII, 1916). 
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Opere d'Arte ignote o poco note 


Antonio Corbara —- Un complesso 


di affreschi romagnoli 


Le pitture frammentarie che decorano la parte absidale 
della chiesetta romanica di S. Pietro in Tossino presso Modi- 
gliana (Forlì), si compongono di una serie di frammenti so- 
vrapposti che appartengono ad un periodo di tempo fra i secoli 
XIII e XIV e rivelano l’opera di ben guattro mani diverse. Gli 
affreschi ebbero la ventura di essere in parte consolidati e 
restaurati nel 1915, ma il restauro alterò sensibilmente e in 
maniera quasi irrimediabile la principale caratteristica degli 
intonachi che era quella di combinarsi fra loro secondo la di- 
versa datazione delle pitture®. Oggi è alquanto difficile attra- 
verso tali alterazioni farsi una esatta idea sulla successione dei 


1 Notizie di questi restauri eseguiti per cura della Soprainten- 
denza ai Monumenti della Toscana possono trovarsi insieme a frammentarie 
notizie storiche sulla chiesa nell’opuscolo del Can. G. DAL MoxTE, La Par- 
rocchia di Tossino, Faenza, Soc. Tip. Faentina, 1924. 
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vari programmi decorativi e specialmente sulle parti arbitraria- 
mente completate dal restauratore. 

Gli affreschi più antichi si trovano lungo il tamburo della 
piccola abside ormai completamente spogliata dai più recenti 
intonachi che la ricoprivano scendendo dal catino e dalle zone 
più alte dove ancora sussistono: ivi un pittore di levatura assai 
modesta e di modi molto semplici anche a tener conto dell’epoca, 
ha dipinto ai lati della finestrella centrale, a destra una Ma- 
donna (fig. 1) ritta in piedi nell’atteggiamento caratteristico 
dell’orante e in posizione rigorosamente frontale; a sinistra un 
Santo (fig. 2) irriconoscibile per la perdita del capo e per man- 
canza d’attributi ma che sembra essere un vecchio eremita. 
Questi, benedetto dal piccolo Gesù ritto in piedi sopra una men- 
sola, benedice a sua volta alcune figure imploranti che stanno 
ai suoi piedi. Alla stessa mano nel lato 4 cormu epistole del- 
l’abside appartengono una frammentaria Madonna seduta di 
fronte col Bimbo in grembo (fig. 3) molto sbiadita nel colore, e 
una croce ad estremità tripartite fra quattro stelle gialle ad 
otto punte posta sopra la finestrella centrale; infine un fram- 
mentino di pittura con una piccola testa indica verso la parte 
dell’abside 4 corr evangeli che fin là si estendeva questa deco- 
razione, la quale per la sua disposizione inorganica e per il 
ripetersi di uno stesso soggetto come la Madonna, appare con- 
dotta con intenti votivi. 

La tecnica estremamente elementare, i sommari contorni, 
il colorismo povero a semplici campiture, se indicano uno stadio 
artistico ancora arretrato non mancano però di interessare per- 
chè, faticosamente superato il convenzionale linearismo dei 
bizantineggianti, vi è percepibile un linguaggio chiaro e nuovo per 
quanto debole. Facile pensare che le pitture appartengano ad 
una corrente romanica finora non studiata per l’esiguità di 
esemplari superstiti, che tuttavia non mancano nella regione. 
Ricordo ad esempio gli affreschi della Pieve di S. Pancrazio 
(Ravenna), del sec. XII, i frammenti scoperti durante i restauri 
nella Pieve Acquedotto (Forlì), del secolo XIII, e si potrebbero 
citare ancora altri esempi tra Forlì e Ravenna. Le due figure più 
integre di Tossino sono concepite entro una specie di edicola 
che inquadra in alto un fondale azzurro cupo: la veste della 
Vergine è di color verde cosparsa di fiorellini bianchi e divisa 
in mezzo da una fascia ricamata a foglie quadrilobe; quella 
invece del Santo è bianca e ricoperta da un nero saio; il Bimbo 
Gesù infine indossa una vesticciola rossa. Tutte queste parti di 
affresco servirono d’arriccio. per trattenere l’intonaco che in 
epoca successiva li coperse e che ovunque è caduto salvo un pic- 
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colo tratto superstite all’estremità destra dell’abside dove restano 


Fig. 1. — ARTE ROMAGNOLA DEL XIII sEc.: La Vergine. 


(Tossino. — S. Pietro). 


ben visibili tre teste di Apostoli che spiocano su fondi verdi 
entro semplici riquadrature divisorie (fig. 3). 
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Dai simboli delle chiavi e del coltello non è difficile rico- 
noscere effigiati nei due laterali i Santi Pietro e Bartolomeo, 
mentre il giovanile volto centrale molto probabilmente raffigura 
S. Giovanni. Dalle distanze intercorrenti fra le finestrelle, 
quattro spazi di uguale ampiezza, è agevole dedurre che l’intera 
serie dei compagni di Cristo era raffigurata sul perimetro dei- 
l'abside. Le pitture ora considerate ci portano abbastanza in- 
nanzi nel tempo rispetto alle prime, cioè verso la metà del tre- 
cento, e queste belle figure ben definite da un chiaroscuro denso 
e pastoso, ferme nel disegno e sostenute da un vivo colore, in- 
dicano più che una corrente specificamente bolognese una ten- 
denza genericamente emiliana non esente da influssi di Tomaso 
da Modena, tendenza non meglio precisabile ma forse la stessa 
a cui appartiene il frammento dell’Adorazione dei Magi nella 
Pinacoteca di Ferrara giustamente esaltato dal Longhi (in 
Officina Ferrarese, p. 10). Anche queste pitture subirono la 
sorte delle precedenti e qualche decennio appresso la loro ese- 
cuzione, come attestano ancora le numerose scalpellature, ven- 
nero ricoperte da un rinnovato strato di intonaco dipinto, quello 
stesso che oggi è conservato solo nella semicalotta dell’abside. Ma 
prima di parlare su questo, poichè sembra proprio che in tal 
periodo di tempo i rettori di Tossino presi da un insoddisfatto 
amore dell’arte si sian messi di lena a rinnovare secondo il 
loro gusto le opere presistenti o a rifare quelle stesse che essi 
avevano compiuto, è opportuno descrivere quant’altro si può ve- 
dere salendo nella soffitta ricavata in epoca recente sopra l’altar 
maggiore della chiesa. 

Appare così quanto sopravvanza della decorazione sopra 
l'arco trionfale e che rimane invisibile a chi osserva dalla na- 
vata. Il Giudizio Universale era il tema svolto sulla parete e la 
bellezza del frammento superstite sul lato destro (fig. 4) com- 
pensa la penosa rovina di tutto il rimanente. Su fondo azzurro 
volge verso il centro, dove trovavasi evidentemente Cristo Giu- 
dice entro la mandorla, una schiera di Angeli preceduta da uno 
di essi che regge il legno della croce; al disotto abbinati emer- 
gono sei Apostoli preceduti da S. Giovanni Battista, e sotto 
ancora nel pennacchio dell’arco, che nella fotografia non si vede, 
alcuni Santi Vescovi ripetono il gesto rituale dell’orazione che 
accomuna le figure dei tre ordini. Tale gesto ripetuto e l’obli- 
quità degli Angeli genuflessi accentuata dalla direzione delle 
ali che indica una visibile preoccupazione dell’artista di asse- 
condare ritmicamente l'andamento dell’arco, compone già l’as- 
sieme in una calda e predisposta armonia. Ma siccome il pittore 
non è un dappoco sa evadere con disinvoltura dalla banalità di 
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Fig. 2. - ARTE ROMAGNOLA DEL XIII sec. : Affresco frammentario. 


(Tossino, — S. Pietro). 
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certi primi piani « inventariali », elementare soluzione frequente 
in opere similari contemporanee, ponendo intere figure di se- 
condo rilievo in posizione prospettica esatta e studiata senza 
dimenticare qualche repentino volger di collo che rompe e rav- 
viva così meticolosa composizione di atteggiamenti. 


Fig. 3. — ARTE ROMAGNOLA DEI SECOLI XIII E XIV: 
Affreschi frammentari. 


(Tossino. — S. Pietro). 


La tecnica della pittura e sopratutto il disegno sono piut- 
tosto sommari e condotti con rapidità indicante più che grosso- 
lanità, disinvoltura e opportunità nel saper dare un tono a 
pitture che per essere murali e destinate alla visione a distanza, 
interessano più per la sostanzialità dell’assieme e per il sapore 
coloristico, che non per la minuteria del particolare. Per quanto 
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parzialmente, e meglio nel gruppo degli Angeli, si deve ricono- 
scere che tale nobile scopo è raggiunto: si veda quanta corposità 
è data alle vesti di color giallo trattate con pastose ombreggia- 
ture di un color rosso bruno nelle pieghe che nessun ritmo goti- 


Fig. 4. — ARTE ROMAGNOLA DEL XIV sEec.: 
Affresco frammentario con il Giudizio Universale. 


(Tossino. — S. Pietro). 


cheggiante solidifica e perfino con un intento quasi luministico, 
per cui la veste dell'Angelo porta-croce, come quella del più 
vicino alla fonte centrale di luce è più nettamente rilevata da 
qualche linea marcata che meglio ravviva il modellato. Di intenti 
molto più modesti, dato anche il ruolo di second’ordine, sono 
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le fivure dei Santi sottostanti: una serie di vecchioni dai volti 
semplici, capelli e barbe fluenti, e drappeggiati in vesti a colori 
contrastanti, gialle, rosse, rosso-brune, verdi, che però mancano 
di quel morbido modellato che tanto colpisce negli Angeli. 
Siamo insomma di fronte all’opera di un bolognese della 
metà del trecento, assai prossimo all’autore del Cenacolo del 
chiostro di S. Francesco a Bologna, Vitale cioè secondo il Longhi 
e il Brandi. Anche qui, come là, un substrato riminese perce- 
pibile per inconfondibili accenti ma mescolato ad altri svariati 
elementi senesi e di formazione locale, si condensa in forme del 


Fig. 5. — ARTE ROMAGNOLA DEGLI ULTIMI ANNI DEL XIV sEc.: 
Affresco con Cristo in maestà. 


(Tossino. — S. Pietro). 


tutto particolari che in virtù di una naturale scioltezza e di un 
caldo cromatismo riescono ad evadere nel regno del sognato 
e del poetico. E un nuovo e certo il più prezioso filone della 
pittura bolognese che si va scoprendo, di quella pittura bolo- 
gnese così a lungo sprezzata e che solo oggi riappare in tutta la 
reale importanza di fulcro tra il nord e il centro dell’Italia; 
cosicchè consiglierei di porre almeno un interrogativo dopo l’af- 
fermazione un pò recisa e un pò romantica che Vitale o meglio 
l’autore del bellissimo Cenacolo, trascorra attraverso il vasto 
flusso della corrente bolognese come solitario e inascoltato 
profeta. 
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Fig. 6. — ARTE ROMAGNOLA DEGLI ULTIMI ANNI DEL XIV sEc.: 
Particolare di affresco con S., Pietro. 


(Tossino. — S. Pietro). 
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Sobrio ed organico il Giudizio Universale di Tossino, rag- 
gruppato com’è al vertice dell’arco trionfale, non ha visibili 
contatti colle figurazioni consimili comprese tra l’arte di Rimini 
e quella di Bologna: nulla a che vedere intanto col vasto cam- 
pionario di gerarchie a Pomposa, nè colla particolarissima cow- 
taminatio dell’Anticristo a S. Maria in Porto Fuori. Schemati- 
camente v’è piuttosto una disposizione arieggiante a quella del 
Giudizio già in S. Agostino di Rimini (ora al Palazzo dell’Ar- 
rengo), che il nostro pittore può avere di lontano riecheggiato. 
Stilisticamente invece sono visibili contatti con qualcuna delle 
storie affrescate nella navata di Pomposa e precisamente con 
gli Angeli incontrati e poi ospistati da Abramo, ma più per 
qualche fatto iconografico e formale che per vera sostanza, giac- 
chè l’affresco di Tossino in quanto a sensibilità pittorica sorpassa 
quelli della Badia famosa, compresa l’abside, obliando in parti- 
colare quel realismo, quel chiaroscuro fumoso e rosseggiante, 
quei contrasti coloristici che da Vitale a Cristoforo e ad Andrea 
da Bologna si accentuano sempre più; sicchè per conto mio son 
portato a dubitare se sia proprio di Vitale il Cenacolo di S. Fran- 
cesco a ragione tanto esaltato. 

Augurandoci che per il Giudizio di Tossino, ignoto finora e 
lasciato in penoso abbandono, venga considerata l’opportunità di 
salvarlo ricorrendo all’unica provvidenza del distacco, discen- 
diamo di nuovo nella chiesa per esaminare l’ultimo dipinto in 
ordine di tempo che ricopre la semicalotta dell’abside. Qui cam- 
peggia una grande figura di Cristo in Maestà (fig. 5), seduto 
in trono e attorniato da quattro simboliche figure degli Evange- 
listi, fiancheggiato dalla Vergine e da S. Pietro. L’esame del- 
l’intonaco male risarcito dal restauratore non ci dice se dalle 
vaste zone cadute emergevano resti smozzicati delle preesistenti 
pitture che, per quanto s'è detto in antecedenza, vi possiamo 
supporre. E giacchè l’esame della pittura porta ad una datazione 
verso il tardo trecento (1390 circa), si potrebbe dedurre dalla 
inattesa presenza di due figure sovrapposte del Redentore, in 
Maestà nell’abside e Giudice nella fronte dell’arco, che si pro- 
gettasse un rinnovo anche della decorazione superiore, come per 
certo venne ricoperta la serie degli Apostoli lungo il perimetro 
absidale. Tralascio di notare anche altre strane particolarità 
nella successione delle varie mani d’affresco, almeno come risulta 
dopo la incauta sistemazione, particolarità che potrebbero anche 
avanzare alcuni dubbi sull’ordine prospettato. Certo è questo che 
l’affresco del Giudizio non venne mai utilizzato come arriccio 
per ulteriori sovrapposizioni. 

Ciò che domina nella pittura della semicalotta è un dise- 
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gno preciso, di un goticismo rappreso che riecheggia antichi 
manierismi bizantini: un colorismo attenuato asseconda tale 
partito sì che nei drappeggi le parti in luce sono tenute in mezzi 
toni pallidi, grigi ad esempio nel Cristo, violetti nel simbolo di 
S. Luca, gialli in quelli di S. Giovanni, complementati da ombre 
segnate e cariche tra il rosso e il rosso-mattone. Così tutta la 
parte centrale aumenta il suo plasticismo: nelle figure laterali 
invece il bianco della veste della Vergine e il rosso del piviale 
del S. Pietro (fig. 6) sono stesi in modo normale e le figure defi- 
nite da un inconfondibile ritmo tardo-gotico. Anche nelle espres- 
sioni dei due volti superstiti è un misto intento di stilizzazione 
e di naturalismo che dà la misura di un artista cronologica- 
mente ormai di tempi nuovi ma attaccato a tutta una tradi- 
zione paesana. Per me questi è un riminese di carattere che 
sulle soglie del nuovo secolo, quando ormai la scuola si con- 
fonde con Bologna e con le Marche, riecheggia ancora maniere 
e schemi antichi; siccome della corrente bolognese non tra- 
spare il minimo elemento, è chiaro ch’egli ha preferito attin- 
gere al goticismo del centro-Italia, e sebbene operi con nobiltà 
non riesce però a parlare con nuovo linguaggio. 

A malgrado di questa ultima conclusione negativa io spero 
di avere dimostrato che il complesso della chiesa di Tossino, 
per la varietà degli elementi che lo compongono è degno di 
venire giustamente apprezzato e ripreso a sistemare secondo 
che il suo deplorevole abbandono richiede. 


Maria Luisa Blumer - Un quadro di Lodovico 


Carracci a “ Notre-Dame ” di Parigi 


San Bernardino da Siena pellegrinando per l’Italia, che egli 
cercava di evangelizzare con le sue prediche, si fermò alcun 
tempo nella città di Carpi. 

Il suo soggiorno in quella città lasciò un’impressione così 
profonda, che, allorquando — dopo che egli ne fu partito — la 
città fu assediata, i cittadini implorarono la protezione del Santo 
e questi, nascondendola agli sguardi degli assedianti, fece sì 
che, miracolosamente, la città di Carpi fosse salva. 

Quest’episodio ha ispirato a Lodovico Carracci il quadro che, 
recentemente, è stato da noi ritrovato nella chiesa di « Notre- 
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Dame » a Parigi e del quale abbiamo tentato di ricostruire la 
storia (fig. I). 

La tela era destinata per la chiesa di San Bernardino, in 
Carpi, ma non restò molto tempo nel Santuario; chè — fino 
dal 1661 — l’originale fu sostituito da una copia e la tela 
del Carracci fu trasportata alla galleria di Modena’ ove il Malva- 
sia la vide”. In sul finire del XVIII secolo, questa Galleria fu 
particolarmente danneggiata durante la campagna del Bonaparte 
in Italia, e nel maggio del 1796, in virtù di un armistizio con- 
cluso col Duca di Modena, fu riconosciuto ai francesi il diritto 
di prelevare venti quadri dalla detta Galleria, alla cui scelta 
presiedette una speciale commissione di artisti che fu, all’uopo, 
inviata in Italia”. 

Cacciato il duca di Modena, la commissione ritornò, per la 
seconda volta, in Modena e prelevò dalla galleria ducale altri 
trentadue quadri fra i quali il Sar Bernardino da Siena di Lodo- 
vico Carracci 

I quadri, confezionati con molta cura, furono trasportati, con 
carri, a Milano ove furono riuniti ad altre opere d’arte prove- 
nienti da altre città d’Italia. Per quanto il trasporto in Francia 
presentasse molte difficoltà inquantochè, oltre alle strade in cat- 
tivo stato, era noto che dei banditi si apprestavano ad assalire il 
convoglio ed, inoltre, i corsari inglesi infestavano il Mediterra- 
neo, tuttavia tutto andò per la meglio: i carri lasciarono Milano 
ai primi di novembre e dopo che i quadri furono imbarcati a Ge- 
nova il 15 dicembre giungevano a Tolone. 

La parte più pericolosa del viageio era, così, compiuta; 
ma fu soltanto il 5 di luglio del 1797 che le casse poterono la- 
sciare Tolone per giungere il 31 dello stesso mese a Parigi. 

L’arrivo passò inosservato, mentre che — l’anno dopo — 
un nuovo convoglio di altre opere d’arte prelevate a Roma ed a 
Venezia offrì il pretesto per inscenare una festa ispirata agli an- 
tichi trionfi. 


° A. VENTURI, Za A. Galleria estense in Modena, 1883, p. 268. 

? CARLO CESARE MALVASIA, Felsina pittrice, 1678, p. 497 : 

« Nell’impareggiabile Galeria dell’Altezza Serenissima il gran 
«quadro ove S. Bernardino mostra la Città di Carpi a’ soldati nemici, 
«che miracolosamente non la viddero, con numerosa gloria d’Angeli, 
« figure più del naturale ». 

° Richiamiamo il nostro studio su « Za Commission dour la recherche 
des objets de sciences et arts_en Italie » pubblicato in La Révolution 
francaise nel 1934. 

‘ Arch. nat. F 17, 1275. Processo Verbale del 25 ottobre 1706. 
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Trasportate le casse al Louvre, colà furono aperte e ne fu 


Fig. 1. — Lopovico CARRACCI: S. Bernardino da Siena 


libera la città di Carpi. 


(Parigi. — Notre-Dame). 


fatto l’inventario, a cura degli amministratori del Museo aiutati 
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dall’esperto Lebrun '. notando, scrupolosamente, lo stato di con- 
servazione di ciascun quadro‘. 

I parigini attendevano con impazienza l'istante in cui avreb- 
bero potuto ammirare i capolavori conquistati in Italia, ma oc- 
corse — prima — rimettere nelle cornici i quadri stessi inquan- 
tochè la maggior parte di essi era stata durante il viaggio arro- 
tolata su appositi cilindri, pulirli e taluno, anche, restaurarlo e 
fu soltanto il 6 febbraio del 1798 che fu inaugurata, al Louvre, 
una prima Mostra. 

Essa ebbe sede nel Salon Carré, come avvenne anche per 
le altre sette mostre che si succedettero fino al 1805, man mano 
che i quadri italiani arrivavano in Francia. Un trofeo di armi 
e di bandiere conquistate dal Bonaparte ornava l’ingresso 
del Salone sul quale spiccava l’iscrizione « A larmée d’Italie >». 

Il successo della Mostra fu immenso. Sui 142 quadri esposti, 
ben 91 provenivano dall’Italia, e fra questi era il San Bernar- 
dino da Siena di Lodovico Carracci *. 

Lebrun pubblicò — per l’occasione — un fascicolo nel quale, 
descrivendo e giudicando piuttosto severamente i quadri italiani, 
dopo aver esposto il soggetto della tela del Carracci, aggiungeva : 

« Questo quadro non ci offre le bellezze alle quali Lodovico 
« Carracci ci ha abituati; il Santo è assai bello nel suo mo- 
< vimento, ma la rotula del guerriero principale è troppo piccola, 
« il colore locale è grigio e lo stile è secco e freddo » ‘. 

Intanto altri quadri prelevati dal Belgio, dall'Olanda, dalla 
Germania e dall’Austria si erano aggiunti a quelli portati dal- 
l’Italia ed il Museo rigurgitava di capolavori che, per mancanza 
di spazio, non sì poteva pensare ad esporre nella loro totalità. 

Parecchi furono inviati nei musei recentemente creati in 
alcune grandi città di Francia, altri furono assegnati alle chiese 
di Parigi che erano state spogliate durante la Rivoluzione. 

Fu così che nel 1802, all’atto della firma del Concordato, 


1 


Giovanni Battista Pietro Lebrun (1748-1813) pittore e critico 
d’arte era uno dei più fini e migliori intenditori del suo tempo. 

? Arch. nat. F 21, 570. Inventaire et Etat des objets d’arts adressés 
au Musée central.... « L. Carrache. Saint Bernard de Sienne conduisant 
des soldats. Ce tableau a quatre petits plis écaillés de la longueur de 
deux pouces, et la gloire au-dessus de la Vierge est repeinte. En bon 
état. Hauteur: 10 pieds 7 pouces, largeur: 6 pieds 11 pouces ». 

° Notice des principaux tableaux recueilles dans la Lombardie.... Paris, 
an Vil (1798) 834% 

4 J. B. P. LEBRUN, Examen historique et critique des tableaux exposés 
provisoirement.... Paris, an VI. 
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DO 


Fig. 2. — Lopovico Carracci : S. Bernardino da Siena 


libera la città di Carpi. 


(Parigi. — Louvre, Gabin. Disegni e Stampe). 
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la chiesa di Notre-Dame ricevette degli arazzi e dei quadri che 
servirono per addobbare la chiesa durante il Te Deum celebrato 
per la reintegrazione dell’arcivescovo » A i 

Il San Bernardino da Siena era fra questi ed ivi restò an- 
che dopo la cerimonia ed è, proprio, per questo se si trova ancora 
in Francia. Nel 1815 gli Alleati richiesero i quadri che erano 


stati portati loro via, ad eccezione — però — di quelli che si 
trovavano nei musei di provincia, nei palazzi reali e nelle chiese 
di. Parizi i 


Il San Bernardino da Siena fu, dunque, lasciato nella chiesa 
di « Notre-Dame » ove noi abbiam potuto studiarlo ed identifi- 
carlo. 
Esso non ci offre, però, oggi più che una pallida idea di 
quello che doveva essere allorquando il Malvasia lo vide nella Gal- 
leria del Duca di Modena: i colori sono scuriti, la tela è screpo- 
lata e danneggiatissima, sopratutto nella parte inferiore, e l’opera 
nefasta degli uomini — come vedremo — è venuta ad aggiun- 
gersi a quella del tempo. 

Nel centro della composizione ed un poco a destra, campeggia 
la bella figura di San Bernardino da Siena; il Santo è rivestito 
del saio bruno dei Francescani, è a piedi nudi calzati da sandali; 
la testa, d’una magrezza ascetica, e dai lineamenti pieni di nobiltà, 
si volge verso due guerrieri che sembrano interrogare il Santo; 
con la mano sinistra egli indica loro la strada che li porterà lon- 
tano dalla città, mentre con la destra sorregge un disco sul quale 
spicca il monogramma di Cristo aureclato di raggi dorati. 

Dietro a lui, un religioso lo contempla in estasi. A sinistra, 
si scorgono due guerrieri rivestiti di armature e di elmi sormon- 
tati da pennacchi: per il portamento fiero, per i toni caldi, e 
fieri al tempo stesso, delle loro corazze e delle penne che ornano 
i loro caschi, ci vien fatto di pensare ad alcune figure della Scuo- 
la Veneta ed, in particolare, a Tiziano. 

Il guerriero che si trova a sinistra è visto di faccia, l’altro 
di profilo, con la mano destra appoggiata all’anca e con la sini- 
stra impugnando una lancia, sembra sbarrare il passo a San Ber- 
nardino. 

Dietro ad essi, si distinguono altri soldati, isolati od in 
gruppi; alcuni battaglioni sfilano preceduti da un comandante 


L'elenco di questi arazzi e di questi quadri è stato pubblicato da 
M. VIDIER nel Bulletin de la Société de l’histoire de Paris et de VIle-de- 
France, 1923. 
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a cavallo; nel fondo — a sinistra — un gruppo di alberi; nel 
centro si vede la città i cui monumenti si stagliano nel cielo. 

Ma dove sono la Vergine e gli angioli segnalati dal Mal- 
vasia e, dopo di lui, dall’elenco dell’esposizione del 1798? 

Ce lo siamo richiesti esaminando la tela e comparando le di- 
mensioni di essa al momento in cui lasciò il Louvre nel 1802 
(altezza metri 3,41, larghezza metri 2,25) con quelle attuali 
(altezza metri 2,25, larghezza metri 1.95) ed abbiamo dovuto 
convincerci che una striscia di più di un metro è stata tagliata 
nella parte superiore. 

Possiamo, tuttavia, farci un’idea di quello che era in ori- 
gine la tela del Carracci, grazie ad un disegno del maestro che 
appartenne, gia, al collezionista Jabach e che è — ora — con- 
servato al Museo del Louvre ® (fig. 2). 

In questo disegno, eseguito a sanguigna su carta grigia, 
ripreso a penna e lavato di bistro e ravvivato con un po’ di bian- 
co, troviamo l’idea prima dell’artista per la sua composizione. 

La faccia del Santo più grande di quella dei guerrieri è 
stata ritagliata e incollata sulla carta; la testa è molto meno bella 
di quello che lo sarà nel quadro ed il gesto delle mani non è — pu- 
re — lo stesso; il guerriero che è nel centro è stato riprodotto 
senza varianti; l’altro — al contrario — si presenta a’ nostri oc- 
chi in una foggia tutta differente. Nell’angolo superiore sinistro 
la Vergine appare tenendo fra le braccia il Bambino Gesù ed 
è accompagnata da un gruppo di angioli. Questa apparizione era 
parte importantissima del quadro perchè la Vergine sembra 
voglia ispirare a San Bernardino il gesto che doveva portare 
all’allontanamento del nemico da Carpi; così questa mutilazione 
è deplorevolissima. 

Il quadro di Lodovico Carracci si trova, attualmente, con al- 
cuni altri nella Cappella della torre Sud di Notre-Dame; ora si sta 
organizzando un piccolo Museo dell’Opera della Cattedrale, ove 
— ci è stato assicurato — il quadro, dopo la sua identificazione, 
sarà tenuto con tutte le cure necessarie per il suo buono stato di 
conservazione. 

Ne siamo lieti, perchè se esso non è uno dei capolavori del 
Maestro è — tuttavia — una tela che merita di esser salvata 
dalla rovina e dall’abbandono. 


! Gabinetto dei Disegni, n. 7715 d'inventario (alt. 0,342 X largh. 
0,228). 
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Rodolfo Pallucchini - Frammenti di un’opera per- 


duta del Mastelletta alla Galleria Estense di 
Modena. 


Rovistando metodicamente nei depositi della R. Galleria 
Estense mi capitò di metter gli occhi su di una tela raffigurante 
una testa, volta di profilo con turbante, che, quantunque annerita 
ed in cattive condizioni, mostrava qualità notevoli. Il pittore Gio- 
vanni Forghieri, vedendo la tela in Direzione, mi suggerì che 
poteva trattarsi di un frammento tolto da una composizione di cui 
conosceva al Museo Civico di Reggio Emilia il bozzetto od una 
derivazione, proponendo giustamente per il pezzo dell’Estense 
il nome del Mastelletta. 

Ancora nei depositi rinvenni una seconda testa di vecchio, 
simile, per fattura, alla prima: ambedue le tele non più che ru- 
deri, annerite e bruciacchiate. La foderatura e la pulitura di esse 
hanno permesso di gustare una tessitura cromatica intensa e di 
macchia, davvero tipica del Mastelletta. Le due teste entravano 
a far parte della composizione il cui assieme è documentato attra- 
verso la piccola derivazione del Musec di Reggio. 

Ed ecco sciogliersi automaticamente anche il problema at- 
tributivo proposto da una mezza figura di Santa, ingrandita ma- 
lamente ai lati, forse allo scopo di utilizzare una banale cornice 
neoclassica, dal Castellani Tarabini assegnata al Bonone® ed 
esposta in un corridoio della Direzione: la Santa non era altro 
che la Maddalena della composizione perduta. 

Il quadretto su tela del Museo di Reggio (m. 0,51X0,57) 
(fig. 1) del lascito Campanini, in mediocre stato di conserva- 
zione, inscena, con mezzi stentati, una grandiosa composizione 
raffigurante il Trasporto di Cristo al sepolcro. Evidentemente 
la scena ripete, in piccole dimensioni, una tela di cui oggi co- 
nosco solo i tre frammenti dell’Estense. Gli inventari sono stati 
muti circa la provenienza di tali frammenti, nè le fonti mi hanno 


* CASTELLANI TARABINI, Cenni storici e descrittivi intorno. alle 


pitture della Reale Galleria Estense, 1854, p. 103, n. 369. Lo stesso Ca- 
stellani Tarabini, ibidem, p. 86 n. 311. catalogò la testa con turbante 
come d’ignoto. 
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permesso di stabilire quando e dove il Mastelletta avesse eseguito 
questo Trasporto di Cristo. É 

Il frammento con la testa di profilo col turbante. che mi- 
sura m. 0,67X0,49 (fig. 2), apparteneva alla prima figura di 


Fig. 1. — CoPIA DAL MASTELLETTA : Trasporto di Cristo al Sepolcro. 


(Reggio Emilia. — Pinacoteca). 


sinistra, forse Nicodemo, la quale aveva la funzione di sostenere 
il lenzuolo col corpo di Cristo e di arginare la composizione a mo’ 
di quinta: quello con la testa di tre quarti, a sinistra, che misura 
m. 0,48X0,40 (fig. 3) apparteneva al S. Giovanni d’Arimatea : 
quello di figura femminile, che misura, senza aggiunte, m. 0,85 
per 0,61 (fig. 4), come s’è detto, apparteneva alla Maddalena, che, 
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inginocchiata, fissava lo sguardo sul Cristo. Tenuto conto della 


Fig. 2. — MASTELLETTA : Frammento del trasporto di Cristo al sepolcro. 


(Modena. — R. Galleria Estense). 


misura dei frammenti dell’Estense e della derivazione del Museo 
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di Reggio, la composizione intera doveva misurare circa m. 2,80 
per 3,70. 
Il turbante di Nicodemo è di un bianco che s’inargenta alla 


Fig. 3. — MASTELLETTA : Frammento del trasporto di Cristo al sepolcro, 
(Modena. — R. Galleria Estense). 


luce e la sua, veste d’un giallo limone, tanto caratteristico al Ma- 
stelletta; la veste di Giovanni d’Arimatea è d’un delicatissimo 
azzurrino, che in luce dà nel bianco; a sinistra, in alto, sì scorge 
ancora, dopo la pulitura, la fiamma della torcia. In ambedue i 
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frammenti la pennellata striscia sugosa, costruendo la forma, 
accompagnandola nel suo muoversi e snodarsi. Si veda quant'è 
gustoso l’arabesco ottenuto dallo svolgersi sinuoso delle bende 
del turbante. La struttura chiaroscurale, certi accenti coloristici 
particolari, la peculiarità di quella superficie di colore a crepe 
(forse causate dalla tecnica affrettata, già messa in evidenza e 
portata a conseguenze negative dal Malvasia) sono tutti ca- 
ratteri in favore della paternità del Mastelletta. La mezza figura 
di Maddalena è stata ridotta a quadro indipendente mediante 
la soppressione del braccio del Cristo e del lenzuolo a sinistra, 
sotto uno strato di tinta scura. Tale figura, sebbene nel suo 
andamento ripeta quella della tela del museo di Reggio, sol- 
leva la testa con uno scatto deciso, sottoponendo i vari piani del 
suo viso ad una luce dall’alto che crea continui spacchi e crepe 
d'ombra, accentuanti il movimento stesso del capo. 

Mentre nei tre frammenti superstiti dell’Estense è possi- 
bile gustare quel fresco realizzarsi pittorico chiaroscurale che 
ha punti di contatto con le tele del Mastelletta a S. Domenico 
di Bologna, del 1616, o con la consegna delle chiavi di S. Lo- 
renzo a Budrio, di circa un anno dopo, nella derivazione di Reg- 
gio è lecito saggiare l'andamento compositivo della scena per- 
duta. Nel notturno, squarciato da una luce favolosa di torcia, le 
figure fan circolo attorno al corpo di Cristo, la cui massa, un 
poco sollevata, è bilanciata a destra da quella della Maddalena. 
La composizione a circolo ha la sua ragione d’essere nel rapporto 
ardito di chiaroscuro ottenuto con l’irradiarsi della luce della 
torcia, radente sulle masse disposte all’intorno e scivolante sui 
corpo ricurvo del Cristo. È evidente che tale composizione del 
Mastelletta ricorda la Deposizione di Jacopo Bassano di S. Ma- 
ria in Vanzo a Padova È: lo schema risulta invertito e natural- 
mente rielaborato da un punto di vista personale ®. Il Mastel- 


! MALVASIA, /elsina pittrice, ed. 1841, II, p. 68 « Vedansi di sua 
mano nelle Chiese teloni che spaventano, da lui che avea gran fuoco e 
tutto bolliva, così presto, ed a sì vil prezzo intrapresi e finiti, ch'è stupore 
e vergogna ). 

I ? La pala è firmata e datata 1574: il Mastelletta potè vedere e stu- 
diare forse qualche derivazione dalla Deposizione di S. Maria in Vanzo, 
per es., sul tipo di quella pubblicata dal Sua, Studiex zu Bassano, Bel- 
vedere, 1934/36, 9/12, fig. 220, dove appunto appare la Maddalena in- 
ginocchiata. 

° Che tale composizione fosse piaciuta alla pittura emiliana è provato 
dal N. 64 delle RR. Gallerie dell’Accademia di Venezia, povera opericciola 
schedoniana, che ripete, con gusto ed intonazione ben diversi, alcune figure 
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letta non ha utilizzato il suggerimento bassanesco del paesaggio 


notturno, ma, volendo accentuare il partito luministico della scena 


Fig. 4. — MASTELLETTA: Frammento del trasporto di Cristo al sepolcro. 


(Modena. — R. Galleria Estense). 


che si trovano nel quadro del Mastelletta. Più che una derivazione di 
un’opera dall’altra, è da supporre una fonte comune. Il quadretto veneziano, 
finora attribuito allo Schedone, è tristamente famoso per esser stato il prezzo 
del baratto, nel 1818, nientemeno che di opere del Bordone, del Tintoretto, 
di Tiziano e del Veronese! (Caz. delle Regie Gallerie della Accademia ..., 


1024; P:1 25). 
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l’ha composta con masse disposte a cerchio. Di fronte ad una 
concezione così rigorosa di chiaroscuro, ritorna alla mente quel- 
l'interrogativo, non senza significato, del Lanzi, col quale si do- 
manda se proprio il Mastelletta non fosse il capomanipolo « della 
setta chiamata de’ tenebrosi » ' dell’Italia Settentrionale. 

In opere siffatte il viraggio chiaroscurale, anche se implica 
un'esperienza veneta cinquecentesca (Tintoretto e Bassano), si 
concreta in una unità di effetti coerentemente seicentesca e 
barocca. Il gusto del Mastelletta cioè supera quel momento di 
nostalgico abbandono a pittoricismi esemplati su elementi di 
linguaggio del più pungente manierismo emiliano (da Nicolo 
dell'Abate al Bertoia), che, si badi, aveva dato luogo a reali 
brani di poesia paesaggistica, di cui è ottimo documento il Ri- 
trovamento di Mosè dell’Estense°. Come notò il Pevsner*, uno 
dei contrassegni più notevoli del fare del Mastelletta consiste 
appunto nel passaggio del tardo manierismo a forme pienamente 
seicentesche, tanto più notevoli quando si ponga mente all’am- 
biente figurativo bolognese. in mezzo al quale operava, e contro 
il quale reagiva questo « secessionista ». 


! LANZI, Storia pittorica, ed. 1834, V, pp. 126-7. 

? L'opera fu riprodotta e commentata nel saggio fondamentale sul 
pittore di M. MARANGONI, // Mastelletta in L'Arte, 1921, p. 180. L’Estense 
possiede altre opere del Mastelletta: L’ultima Cena, Elia confortato dal- 
l'Angelo ed: Abramo ed. i tre Angeli. Si può assegnare con certezza al 
Mastelletta,. come pensa M. Marangoni (com. or.), quel Ritratto di pit- 
tore (L’Autoritratto?) che, già assegnatogli dal CASTELLANI TARABINI, 
od. cit, p. 58, n. 198, fu curiosamente trasferito al Velasquez (A. VEN- 
TURI, La R. Galleria Estense..., 1883, pp. 208-090, e CURTISS, Velasquez 
and Murillo, 1883, p. 83). Nella raccolta dei disegni dell’Estense il n. 866, 
raffigurante una Gloria d’angeli, a penna rialzato di biacca su carta azzur- 
rina (cm. 11,5X19), spetta certamente al Mastelletta. 

Invece il S. Giovanni che battezza (n. 291) va tolto dal novero delle 
opere del Mastelletta e, come pensa R. Longhi, può spettare al Lanfranco 
giovanile. 

3 PEVSNER-GRAUTOFF, Barockmalerei in den romanischen Linden 
1928, p. 149. ; 3 : 
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Camillo Scaccia Scarafoni — Prime critiche e prime 
proposte di modificazioni alla Basilica Vaticana 


dopo i lavori compiuti da C. Maderno 


Nel fare una revisione di manoscritti di poca o di quasi 
nessuna importanza, già scartati dalla Commissione che ordinò 
i fondi monastici della Biblioteca <« Vittorio ‘Emanuele » di 
Roma, mi venne fra le mani un grosso volume legato in per- 
gamena molle sul cui dorso era scritto « Fabrica Materiale di 
S. Pietro». Mentre non è possibile oggi accertare da quale 
fondo monastico sia esso pervenuto alla « Vittorio Emanuele », 
si può affermare però che originariamente era appartenuto al- 
l’Archivio della Reverenda Fabbrica di S. Pietro, cui appar- 
tennero anche altri cinque volumi dello stesso formato, con 
identica legatura, ma di contenuto essenzialmente amministra- 
tivo, rinvenuti nella stessa ricerca e ceduti per ragione di op- 
portunità al R. Archivio di Stato di Roma. 

Di una parte di questo manoscritto detti già una sommaria 
notizia nel n° 3 di « Accademie e Biblioteche d’Italia » È dove 


® Novembre-Dicembre 1927, n. 3, pag. 15-23. 
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mi limitai ad illustrare una parte del contenuto relativo ad un 
ignoto ed originalissimo progetto di sistemazione della confes- 
sione di S. Pietro, progetto dovuto alla fantasia di Papirio 
Bartoli, noto più come giurisperito che come architetto. Di questo 
giurisperito si conosceva per altro un progetto di sistemazione 
della piazza di S. Pietro, antecedente al Bernini, pubblicato con 
una incisione su rame, conservato tuttora nella R. Calcografia. 

Ma il volume, catalogato ora, per mancanza di indizi di 
provenienza, fra i « fondi minori » col n°3808, contiene anche 
vari progetti accompagnati da schizzi a penna e finanche da 
incisioni in rame, rimaste finora sconosciute, e porta sulla prima 
carta il titolo « Discorsi e Disegni intorno alla Fabrica Materiale 


del Tempio di S. Pietro in Vaticano di Roma». 

Il manoscritto, la cui importanza non può sfuggire agli 
studiosi di architettura e ai cultori di cose romane, è, come si 
vede dalla nota*, costituito da fascicoli (in varie copie qua e là 


* Il ms. è composto dai seguenti fascicoli : 

1) Discorso sopra una forma di Coro per le funtioni Pontificie che 
si potria fare nel Tempio di S. Pietro in Vaticano che riusciria molto vago 
et misterioso e piano di divotione ». 

2) € Et perchè al negotio del Coro Pontificio proposto à foggia 
della Navicella di S. Pietro nel Tempio di detto Santo al Vaticano si $o- 
trebbero fare Vinfrascritte quattro difficoltà, la prima delle quali sia che 
darrà occupi troppo il vaso di detto Tempio, 
la 2° che possa esser più freddoso che non saria se si facesse mella Tribuna 
grande di detto Tempio, 
la 3" che non potendosi metter l’Albero molto sotto per rispetto dell’altare 
sotterraneo, che li stà a dirittura, difficilmente si potrebbe sostener dritto. 
Et la 4° che dovendosi fabricare et alzare la prua der i 2 palmi inanzi al- 
lAltare, pare che si verrebbe ad impedire la vista di detto Altare, si è pen- 
sato di rispondere brevemente per adesso ». 

3) Nel seguente Capitolo si toccaranno alcune delle ottime conseguenze 
che potrebbero seguire per la totale perfettione di tutto il Tempio interiore 
di S. Pietro, se il Coro Pontificio si facesse nella forma della Navicella nel- 
l’Altare, che con gran facilità, poca fattura e non molta spesa si potrebbe 
fare detto Tempio di due altre Navi Collaterali principali e lunghe da Capo 
a diede di detto Tempio, senza toccare la facciata anteriore et l’opera se- 
condo l’Architettura già fatta; ma solamente con rifare da dicissette Canne 
di muraglia per parte nei fianchi di detto T empio ». 

4) Discorso, etc. (come al n. 1). 

5) (come al n. 2 limitatamente però alle sole prime due difficoltà. 

6) (come al n. 3). 

7) (come al n. 3 e 6). 

8) (come al n. 3, 6 e 7). 

9) (come al n. 3, 6, 7 e 8). 

10) Diario di alcuni scavi eseguiti nel luglio-agosto 1615. 
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ripetute sullo stesso argomento) scritti da più mani, in formato 
diverso e intercalati da piante, da incisioni in rame e da disegni 
a mano. I fascicoli sono rilegati senza un particolare criterio; 


11) /wdizi che mostra la facciata del Tempio di S. Pietro (Relazione 
dell’ab. camaldolese Cipriano Artusini al Card. Frangiotto). 

12) Altra relazione dello stesso abate al medesimo cardinale. 

A) Pianta del Maderno con i progetti di P. Bartoli. 
B) Pianta come alla lettera A. 

C) Pianta come alla lettera A e B. 

D) Pianta come alla lettera A, B e C. 

13) Discorso, etc. come ai n. 1 e 4 con note marginali e aggiunte di 
mano di Simone Bartoli, nipote di Papirio. 

E) Rame raffigurante la navicella, inciso dal Greuter, con note di 
mano di Simone Bartoli, senza data. 

F) Rame raffigurante la navicella, con le note di cui sopra incise 
nel rame stesso dell’a. 1623. 

G) Pianta della confessione delineata a mano con la navicella. 

H) Schizzo a mano della navicella con papa e cardinali. 

I) Pianta della confessione (rame del Maderno) con navicella, sa- 
cristie e coro. 

14) CAPITOLO 2° (come al n. 2) con note di Simone Bartoli. 

L) Schizzo a mano della navicella con papa e cardinali sotto un 
grande baldacchino. 

M) Rame del Greuter raffigurante la navicella con baldacchino ri- 
curvo (a. 1623). 

N) Rame del Greuter raffigurante la navicella con baldacchino 
piatto (a. 1623). 

15) CAPITOLO 3° (come ai n. 3, 6, 7, 8 e 9) con note di mano di 
S. Bartoli. 

O) Pianta della Basilica di S. Pietro delineata a mano con i pro- 
getti di Papirio Bartoli. 

P) Pianta della basilica di S. Pietro, incisa dal Greuter, con i 
progetti di P. Bartoli 1623. 

O) Schizzo a mano dell’interno del portico. 

16) CAPITOLO 4° Se dice qualche cosa intorno al redurre Vl Ammattonato 
della chiesa nova a maggior perfettione (con note di Simone Bartoli). 

17) Progetto dell’interno del portico per gli ingressi alle proposte na- 
vate laterali. 

18) Modo con il quale si crede che non solo si stabilità e s'assicurarà 
che la facciata e Portico del Tempio di S. Pietro nel Vaticano non possino 
far motivi di rovina, come hanno cominciato a darne segmi e forse con il 
tempo potrebbono maggiormente darne.... (con note di mano del nipote 
Simone). 

10) Sopra l'altezza della facciata de Campanili.... 

R) Schizzo a mano della facciata con i campanili sporgenti. 

20) /l secondo modo doi di redurre detta facciata a maggior fortezza 
e securezza di ruine et a maggior perfettione, massima d'altezza, si crede 
che sarebbe di sbassarla dal cornicione in su.... (con note di mano del ni- 
pote Simone). 
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ma la parte che va dal n. 13 al n. 22 è scritta dalla mano di un 
solo; la materia si sussegue in ordine logico distribuita in capi- 
toli e porta numerose correzioni, note marginali e aggiunte di 
pugno di Simone Bartoli, nipote dell’ideatore dei vari progetti. 
Questa parte (dal n. 13 al n. 22) era un tempo rilegata a sé e 
costituiva originalmente un volume a parte, come era possibile 
costatare dalle tracce della più antica rilegatura. 

Tra i vari fascicoli contenuti nel manoscritto tralascio di 
occuparmi del discorso, del resto già noto, di Virgilio Spada 
(n. 25), del discorso (a stampa) di Martino Lunghi, opuscolo 
quasi introvabile (n. 30) e del « Discorso sopra li novi disegni 
delli Campanili di S. Pietro » (n. 27), perchè il loro contenuto 
riguarda il 1645, quando i problemi estetici e statici sulla fac- 
ciata di S. Pietro erano divenuti più evidenti, più complessi e 


S) Incisione in rame raffigurante la facciata di S. Pietro con i 
campanili del Maderno. 

T) La stessa incisione con la demolizione dell’attico. 

U) Progetto di P. Bartoli per la piazza di S. Pietro (incisione di 
M. Greuter), 

21) Modifiche alle colonne della facciata (con note di mano del nipote 
Simone). 

22) Segue una considerazione intorno alla maggior perfettione del fa 
lazzo Pontificio et per maggior grandezza et maestà del Tempio (con note 
di mano del nipote). 

V) Schizzo a mano del progetto di chiusura del cortile di S. Damaso. 

Z) Schizzo a mano del quadriportico proposto per la Piazza di 
S. Pietro. 

X) Altro rame simile alla lettera U. 

Y) Altro rame simile alla lettera P. 

23) Swmmaria dechiarazione della forma del Coro pontificio disegnato 
a navicella.... 

Aa) Incisione come alla lettera F. 
Bb) Incisione come alla lettera N. 

24) Seguita hora da dire qualche cosa di quello che si potrebbe fare in 
detto Tempio di S. Pietro nell’esteriore.... 

25) Discorso di V. Sp. (Virgilio Spada) Sopra i disordini della facciata 
della chiesa e portico di S. Pietro che al presente si vedono. Con i disegni 
in fine del discorso. Maggio 1645. 

26) Modo con il quale si crede...., etc. come al n. 18. 

27) Discorso sopra li novi disegni delli campanili di S. Pietro: Otto 
sono stati li virtuosi che hanno delineato nuovi disegni.... 

28) Summaria dechiarazione...., etc. come al n. 281 

29) Seguita hora...., etc. come al n. 24. 

30) Discorso di Martino Lunghi delle cagioni delle ruine della Fac- 
ciata e Campanile del famoso tempio di S. Pietro in Vaticano ‘etc. a 
stampa) Roma, Giov. Battista Robletti, 1645. 
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più noti. Fermo invece il mio esame soltanto alla parte relativa 
ai progetti di Papirio Bartoli perchè questo è il nucleo più an- 
tico del codice e rappresenta un contenuto finora completamente 
1gnoto. 

Anzitutto a quali anni possono attribuirsi i progetti di Pa- 
pirio Bartoli? 

Il nipote, Simone Bartoli, volle pubblicare in tre rami incisi 
dal Greuter alcuni progetti dello zio già defunto: fece incidere 
con la data 1623 una pianta della chiesa (fig. 1) ove sono raccolte 
in sintesi tutte le modifiche progettate e fece incidere anche la 
navicella, proposta per la confessione, in due distinti rami non 
datati: in uno la navicella appare senza copertura (fig. 2), se- 
condo il primitivo disegno dello zio (fig. 3), nell’altro la na- 
vicella stessa fu protetta da un grande baldacchino piatto, come 
il Bartoli lo aveva disegnato (fig. 4), ma infine questo stesso 
rame fu ricalcato dall’incisore per modificarne il baldacchino 
piatto con altro ricurvo (fig. 5). Di questo rame è per fortuna 
conservato nel manoscritto un esemplare della prima tiratura, 
ante literam, ma con le leggende scritte a mano, senza data 
e senza stemma (vedi nota pag. 45, lettera E). La scrittura è cer- 
tamente di mano di Simone Bartoli che commissionò il rame al 
Greuter poichè dice: « Quod D. Papirius Bartolus I.U.D. de 
Civitate Nova ob suam devotionem invenit ac eius animi causa 
delineavit D. Simon eius ca fratre nepos a Greuter aere incidi 
curavit »*. Ora la mano che scrisse sulla incisione questa ed 
altre annotazioni è la stessa mano che ha commentato con note 
ed aggiunte i fascicoli compresi dal n. 13 al 22, che costituiscono, 
come si è detto, un insieme organico senza ripetizione. 

Mentre nella incisione della prima tiratura non v'è data, 
nè cenno di stemma, nella seconda tiratura della stessa incisione 
(figg. 2 e 5), accanto alle leggende, vi è la data 1623 e sul 
timone della navicella v'è aggiunto lo stemma con le api dei Bar- 
berini, il che significa che, essendo stato eletto nell’agosto di 
quell’anno Urbano VIII, Simone Bartoli presentava nuovamente 
alla Congregazione della Reverenda Fabbrica di S. Pietro e al 
pubblico i progetti dello zio, accompagnati da incisioni già fatte 
dal Greuter qualche tempo prima e cioè più che nel pontificato 
di Gregorio XV (1621-23), in quello del suo predecessore, 
Paolo V. 

Ma la datazione più precisa delle proposte di Papirio Bar- 


1 Vedi nel ms. il foglio contrassegnato con la lettera E. 


70 RIVISTA D'ARTE 


toli ci viene dal testo stesso dei suoi progetti, poichè egli parla 
esplicitamente di Paolo V, della sua opera di compimento già 
data al Tempio di S. Pietro, delle sue monumentali cappelle 
erette a S. Maria Maggiore (1611) e al Quirinale, e infine, con 
maggiore particolarità di dati, accenna al prossimo Giubileo che 
doveva cominciare « quattro anni >» dopo. E poichè Paolo V mori 
nel Gennaio 1621, i progetti ideati dal Bartoli risalgono al più 
tardi all’anno 1620. Essi rappresentano cioè l’eco delle prime 
critiche mosse alla parte della Basilica Vaticana dovuta al Ma- 
derno, che era quasi compiuta nel 1612. 

Dell’ideatore dei progetti nulla conosciamo di molto pre- 
ciso; sappiamo che era — come egli si qualifica — « giurispe- 
rito », ma anche che, come egli stesso confessa, « z0x era archi- 
tetto, nè meno ne faceva professione se non per quanto vi era 
inclinato per natura ». Certo egli morì poco dopo aver compilato 
i suoi progetti, se nel 1623 il nipote pubblicava con i rami del 
Greuter « quod D. Papirius Bartolus eius devotionis gratia pro 
ecclesia S. Petri de urbe invenit >». E poichè aggiunge anche 
che quei progetti lo stesso zio « azzzizi causa delineavit >, deve 
essere attribuita a Papirio Bartoli non solo la ideazione dei pro- 
getti, ma anche si devono a lui attribuire gli schizzi a mano della 
navicella e della pianta generale di S. Pietro e dell’interno del 
portico e gli altri disegni conservati nel manoscritto e pedisse- 
quamente poi ricalcati e incisi dal Greuter. 

Quando il Bartoli elaborava nella sua fantasia i suoi pro- 
getti e li stendeva nella sua prolissa prosa seicentesca non era 
ancora terminata interamente la facciata di S. Pietro, poichè 
erano ancora in costruzione le due ali estreme della facciata 
stessa, su cui dovevano sorgere i campanili, ali che furono ter- 
minate nel 1621. E difatti il Bartoli nelle sue relazioni accenna 
più volte alla costruzione dei campanili che « sz stanzio facendo > 
e — cosa importante — alle lesioni che quelle due aggiunte ave- 
vano di già procurato. Nell’interno vi era poi un dislivello nel 
pavimento fra la chiesa nuova e la vecchia costruita da Miche- 
langelo; l’altare maggiore coperto da un baldacchino sorretto 
da quattro angeli sembrava troppo basso e disadorno (fig. 6); 
la cattedra di S. Pietro attendeva la fantasia di un genio per 
una decorosa collocazione; il coro per le funzioni pontificie ed il 
trono papale dovevano essere volta a volta preparati «a postic- 
cio > ; la sacrestia non aveva ancora la sua sede fissa; il coro 
stesso per i canonici non era ancora sistemato; la costruzione 
dei campanili apriva un dibattito che si doveva chiudere solo 
nel 1646 con la rinunzia alle torri ideate dal Bernini; la fac- 
ciata aveva suscitato la generale delusione per aver raccorciata 


RIVISTA D'ARTE 704 


la immensa mole della cupola michelangiolesca; nella piazza 
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Fig. 1. — Incisione del Greuter con la pianta della Basilica Vaticana 
secondo il progetto di Papirio Bartoli. 


(Roma. — Biblioteca Vittorio Emanuele). 


disselciata ed irregolare l’obelisco di Sisto V attendeva la sua 
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ampia cornice architettonica ed il palazzo stesso, dopo le recenti 
demolizioni non risultava organicamente legato al nuovo tem- 
pio (fig. 7), malgrado l’ingresso fatto di recente per ordine di 
Paolo V da Martino Ferrabosco (1618). 

Sicchè era quello il momento in cui si presentavano molte- 
plici problemi di rifinitura e di perfezionamento ed i progetti 
del Bartoli giungono ora a noi come un’eco lontana di discus- 
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Fig. 2. — Incisione del Greuter riproducente un progetto di Papirio 


Bartoli per la navicella confessionale nella Basilica Vaticana. 


(Roma. — Biblioteca Vittorio Emanuele). 


sioni e di critiche che si agitarono subito, prima ancora che la 
fabbrica del massimo tempio della cristianità potesse dirsi, dopo 
oltre un secolo, terminata. La Confessione, il Coro, la Cattedra, 
il Pavimento, la Facciata, i Campanili, la Pianta stessa del Tem- 
pio sono oggetto di appassionata discussione, nella quale il Bartoli 
porta piuttosto criteri di estetica e di pratica opportunità, anzichè 
ragioni strettamente tecniche; ma il pregio delle proposte da lui 
fatte sta appunto in questo che egli rivela la sensazione di alcuni 
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difetti avvertiti dai suoi contemporanei € apre la lunga serie dei 
progetti di modifiche e di correzioni che attraverso nomi di illu- 
stri architetti, quali Bernini, Ferrabosco, Bolgi, Rainaldi, Spada, 
Lunghi e Borromini, giungerà fino ai nostri giorni; poichè è di 
pochi anni addietro un progetto dell’architetto romano Florestano 
di Fausto che proponeva la demolizione e l’arretramento dell’at- 
tico della facciata di S. Pietro'. Ebbene questa proposta per 
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Fig. 3. — Disegno di Papirio Bartoli per la navicella confessionale 
nella Basilica Vaticana. 


(Roma. — Biblioteca Vittorio Emanuele). 


primo l’affacciava tra l’altro appunto Papirio Bartoli, prima an- 
cora che fossero terminate le ali dell'imponente facciata. 
Il progetto presentato anzitutto dal Bartoli è quello per la 


* Una modifica alla facciata di S. Pietro. Verso la soluzione di un 
secolare dibattito in « /Z fronte interno » 23-24 Dic. 1917. Cfr. anche 
LANCELLOTTI A., Za facciata di S. Pietro e la sua futura sistemazione, 
in « Roma», An. I, 1923, pp. 435-437. 
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sistemazione della Confessione di S. Pietro. Poichè di questo 
detti già notizia nel citato fascicolo di « Accademie e Biblioteche 
d’Italia » ricorderò qui solo sommariamente il concetto del Bar- 
toli. All’incrocio delle due navate, sotto la cupola, ma con leg- 
gero arretramento verso l’abside, egli propose di costruire un coro 
che circondando e racchiudendo l’altare papale, avesse la forma 
della mistica nave della Chiesa, idea arditamente nuova e stra- 


Fig. 4. — Diseg no di Papirio Bartoli per la navicella confessionale 
nella Basilica Vaticana. 


(Roma. — Biblioteca Vittorio Emanuele). 


namente seicentesca. La navicella, alta circa una diecina di palmi, 
con leggero rialzo verso la prua e la poppa, doveva avere una 
lunghezza di 120 palmi ed una larghezza di 60, ampiezza che 
mentre avrebbe offerto tutto lo spazio necessario alle funzioni pa- 
pali, avrebbe sottratto con la sua forma allungata il minimo del- 
l’area riservata ai fedeli. Sul bianco del pavimento e quasi a 
specchio sul medesimo si sarebbero dovuti alzare i fianchi della 
nave « di marmi oscuri conformi al colore delle barche ». Il piano 
della navicella, rialzato sul piano della chiesa, doveva consentire 
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al popolo di seguire facilmente le funzioni papali che vi si sa- 
rebbero svolte, mentre da numerose transenne aperte sui fianchi 
della nave potevano i devoti osservar la sottoposta tomba del 
Principe degli Apostoli. Sicchè all’occhio degli attoniti pelle- 
grini doveva sembrare che il corpo di Colui che fu da Cristo 
chiamato alla pesca delle anime riposasse nel fondo della mistica 
e simbolica navicella. Sulla nave doveva poi trovar posto, con 
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Fig. 5. — Incisione del Greuter riproducente, modificato, un progetto 
di Papirio Bartoli per la navicella confessionale nella Basilica Vaticana. 


(Roma. — Biblioteca Vittorio Emanuele). 


l’altare papale, il trono pontificio (racchiudente la Cattedra), 
i seggi per i cardinali e prelati; all’intorno della nave le statue 
degli apostoli in atteggiamento tale da parer di cooperare <« al 
governo di detta navicella » ; a prua la statua di S. Paolo in 
piedi con la spada in mano e a poppa quella di S. Pietro « 22 azzo 
di reggere il timone ».. 

Per la esecuzione di questo progetto, che l’ideatore chiama 
« heroica attione >» egli si affida alla « grandezza et magnif- 
cenza della Santità di N. S. Papa Paolo V, massime hora che 


76 RIVISTA D'ARTE 


ha finito di fare l’heroiche fabbriche della Cappella di Santa 
Maria Maggiore e della Cappella pontificia a M ontecavallo >». 

Morto il Bartoli, il detto nipote Simone presenta nuova- 
mente subito dopo l’elezione di Urbano VIII il progetto facen- 
dolo incidere in rame dal Greuter; ma questo incisore ricalca 
pedissequamente gli schizzi del Bartoli con la tecnica fredda di 
un delineatore, laddove l’idea del « giurisperito » avrebbe dovuto 
ricevere vita dal soffio animatore di un artista. Inutilmente l’in- 
cisore aggiunge sul timone lo stemma con le api dei Barberini 
perchè il progetto certo non incontrò il favore di Urbano VIII i, 
nè dovette aver molta fortuna, se restò ignoto e se gli stessi rami 
incisi dal Greuter rimasero finora sconosciuti. Una sola copia di 
questo progetto anch’essa ignorata, esiste alla Biblioteca Casa- 
natense e mi fu indicata dal Dott. Brauer *. 

Come il severo tabernacolo medioevale, destinato con la sua 
cuspide a ricoprir l’altare, si muta con l’arte del seicento nella 
forma del drappeggiato baldacchino del Bernini, così la qua- 
drata « schola cantorum » che precedeva l’altare nelle vecchie 
basiliche romaniche suggerisce alla fantasia innovatrice del 
Bartoli l’idea della simbolica ricurva nave. 

Il progetto, pur contenendo in sè una nuova e bizzarra alle- 
goria, poteva rappresentare un tema vasto e suggestivo alla men- 
te innovatrice e antitradizionale del seicento; e la allegorica nave 
suggerita dal Bartoli, avvivata dalle statue degli Apostoli, scura 
di marmi simulanti il colore delle barche, dalle transenne illumi- 
nate dalla mistica luce della sottoposta cripta avrebbe potuto 
incontrare certo favorevole fortuna se avesse avuta la sua veste 
artistica da un genio animatore come il Bernini, anzichè dall’ine- 
sperta mano del suo ideatore « giurisperito > e dal modesto bulino 
del Greuter. 

A difesa del Greuter, incisore il cui nome è raccomandato, 
ad altri rami di più vasta mole e di più ampio effetto (si noti 
anche la grande pianta di Roma dovuta a lui) va osservato che 
forse egli ebbe solo la commissione di ricalcare i disegni del 
Bartoli, perchè egli li riproduce nella identica forma e nelle 
medesime dimensioni nulla aggiungendo di suo, neppure quelle 
statue degli apostoli che avrebbero dovuto sorgere all’intorno della 
navicella dandole vita e animazione. 


® Urbano VIII affrontò infatti subito, appena eletto, il problema 


della Confessione della Basilica e nel 1624 prescelse fra altri progetti 
il tabernacolo bronzeo del suo artista prediletto. 
© Biblioteca Casanatense. Ms. 2147. 
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Oltre il progetto per la Confessione di S. Pietro, che doveva 


Fig. 6. — Il baldacchino della Basilica Vaticana, prima del Bernini. 


(Roma. — Biblioteca Vittorio Emanuele). 


costituire un complemento al già fatto, il manoscritto della 
«V. E.» contiene altri progetti che rappresentano invece vere 
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critiche all'architettura della Basilica e suggerimenti correttivi 
che contengono modificazioni di dettaglio o interessano le prin- 
cipali linee costruttive e suggeriscono audaci mutamenti archi- 
tettonici di notevole importanza, che, sebbene non furono mai 
eseguiti, pure sono di non secondario interesse perchè ci fanno 
sentire — come ho detto — la risonanza delle discussioni e delle 
critiche che subito si andarono agitando non appena venne ter- 
minata dal Maderno la mole Michelangiolesca. 

La Basilica era ultimata nelle sue fondamentali linee archi- 
tettoniche, ma nell’interno non solo non vi era ancora la Cattedra 
e il Baldacchino, ma mancava tutta la veste estetica di cui la 
Basilica si andò man mano ammantando nelle pareti e nel pa- 
vimento, mentre all’esterno erano in costruzione i due campanili 
gemelli sugli angoli della facciata dinanzi alla piazza ancora 
irregolare, disselciata e deserta. 

La pianta di S. Pietro, delineata a mano dal Bartoli e ri- 
prodotta anch’essa poi dal Greuter, riassume, insieme con la ubi- 
cazione della ideata navicella, i progetti riguardanti l’interno, 
mentre una pianta della piazza propone le modifiche, i comple- 
tamenti e le aggiunte che il Bartoli stesso suggerisce per l’esterno. 

Però mentre il progetto della piazza, già noto peri rame tut- 
tora conservato nella R. Calcografia e ricordato anche nelle recenti 
discussioni relative all’assetto della piazza dopo l’abbattimento 
della « spina » °, non presenta grandi innovazioni riannodandosi 
con la sua pianta quadrata al preesistente quadriportico, la pianta 
della Basilica contiene proposte di audaci e fondamentali inno- 
vazioni, illustrate nei fascicoli che l’accompagnano da conside- 
razioni e rilievi diluiti nella caratteristica verbosa prosa secentesca 
del « giurisperito ». 

Anzitutto il Bartoli rileva che la primitiva pianta a croce 
greca voluta da Michelangelo non si era saldata con quella a croce 
latina eseguita dal Maderno. Dalla congiunzione dei due progetti 
egli rileva che è nato il grave difetto che la sola navata centrale 
lascia vedere dall’ingresso lo sfondo grandioso della Basilica, ma 
le due navate laterali (che egli chiama navette) ridotte quasi alla 
metà di quella principale, si arrestano ai piedi dei massicci piloni 
anteriori sorreggenti la cupola, sicchè l’effetto prospettico, per chi 
entri dalle porte laterali, rimane notevolmente sminuito 2 la vi- 
sta dell’interno viene quasi dimezzata. Non può fare a meno il 
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critico giurisperito di ricordare invece l’ampio effetto che do: 
veva fare la precedente basilica costantiniana con le sue cinque 
navate, che offrivano un più vasto sfondo a quelli che vi pene- 
travano da una qualunque delle cinque porte. E allora gli vien 
naturale di studiare la possibilità di ridurre la nuova grandiosa 
Basilica a cinque navate alle quali avrebbero dovuto dare accesso 
cinque porte proprio come nella vecchia basilica costantininana. 
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Fig. 7. — Incisione riproducente la Piazza di S, Pietro nel 1618. 


(Roma. — Biblioteca Vittorio Emanuele). 


Per ottenere tale ampliamento egli suggerisce di allargare 
la parte anteriore costruita con i fianchi più ristretti proprio al- 
lora dal Maderno (vedi fig. 1), cioè propone di allineare le due 
fiancate rientranti sulle fiancate già prima erette da Michelan- 
gelo. Egli non si nasconde la difficoltà dell’impresa e l'onere 
della nuova spesa, ma pensa che in tale opera si potrebbero utiliz- 
zare con la medesima architettura gli stessi travertini già impie- 

] rifacim i ciascuna fiancata non 
gati, che la lunghezza del rifacimento di ciascuna fianca 
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sarebbe che di 17 canne per lato, che la costruzione delle fiancate 
potrebbe servire per riparare l'inconveniente, gia allora rileva- 
tosi, della debolezza delle due ali della facciata e che si potrebbe 
allora costruire « una platea fatta quasi apposta per maggior for- 
tezza di tutta la fabbrica ». Ma ciò che alimenta maggiormente il 
suo entusiasmo è la considerazione del più vasto effetto che la 
Basilica avrebbe dato all’occhio del visitatore, la possibilità di dare 
più luce sia a mezzo delle finestre laterali, sia a mezzo delle nuove 
finestre che si sarebbero aperte sulla facciata, mentre « così pare, 
riesca la vista un po oscura et confusa >. 

E poichè egli non sa rinunciare ad un certo simbolismo al- 
legorico, caratteristico del suo tempo, egli trova che la pianta 
della maggiore chiesa della cristianità così ridotta a cinque 
navate presenterebbe nelle sue linee schematiche tre croci latine; 
una patriarcale nel mezzo e due laterali che potrebbero rappre- 
sentare un’allusone al martirio anche dei Santi Pietro e Andrea. 

Naturalmente le proposte modifiche per l’interno della chie- 
sa portano il Bartoli ad occuparsi anche della facciata interna 
sulla quale, nel portico, dovrebbero aprirsi le due nuove porte 
delle navate laterali di sua ideazione. Egli trova subito una 
difficoltà insormontabile perchè le due navate laterali da lui sug- 
gerite terminano di fronte ad uno dei quattro piloni destinati a 
sostenere i campanili alle ali del Tempio. Non potendo quindi 
aprire le nuove porte nello spessore dei detti piloni egli è co- 
stretto a ricorrere al ripiego di dare alle due nuove navate un ac- 
cesso che è fuori del loro preciso asse (vedi fig. 1) e per nascon- 
dere tale spostamento egli suggerisce una specie di porta bifora 
«come quelle doi porte fatte nella facciata anteriore della Cap- 
pella de Monte Cavallo >». Con questo ripiego accadrebbe che 
ognuna delle due nuove porte laterali avrebbe due entrate, una 
delle quali, proprio quella da tenersi ordinariamente aperta, sa- 
rebbe in asse con le nuove navate laterali. È questo un ripiego 
col quale la fantasia del seicento risolse spesso con ingegnosi ma- 
scheramenti il problema imposto da insanabili squilibri architet- 
tonici, come appunto nell’indicato caso della cappella Paolina di 
Monte Cavallo. 

Poichè con l’aggiunta delle due porte laterali, le entrate alla 
basilica sarebbero salite al numero di sette — si ricordi che tut- 
tora vi sono tre porte che danno accesso alla sola navata cen- 
trale — egli propone che due di queste, munite di grate, vengano 
convertite in'finestroni pur conservando nel loro aspetto esteriore 
l'originale schema architettonico di porte (fig. 8). Con tale so- 
luzione a ciascuna delle cinque navate si accederebbe dal proprio 
portale come nella precedente basilica Vaticana. 
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È stato più volte rilevato che il Maderno si era trovato di 
fronte all’arduo compito di terminare l'imponente mole preparata 
dal genio di Michelangelo, dovendola però dotare di coro, di 
campanili, di sagrestia, di battistero, di parti cioè essenziali che 
non erano state previste dalla fantasia dell’ardimentoso architetto 
il quale più che una chiesa aveva ideato un grandioso mausoleo, 
«nuovo Olimpo ai Celesti ». 

Nel momento in cui il nostro « giurisperito » avanzava le sue 


Fig. 8. — PaPIRIO BARTOLI : Progetto di sistemazione delle porte 
della Basilica Vaticana. 


(Roma. — Biblioteca Vittorio Emanuele). 


proposte si stavano sui fianchi della chiesa sistemando appunto 
il coro per i canonici nella cappella Clementina e dirimpetto a que- 
‘sto, dove ora è la cappella gregoriana, la sagrestia. 

Non è strano quindi che quel coro spostato dalla sua sede 
tradizionale su un fianco della Chiesa e che la sagrestia che do- 
veva sorgervi di fronte sembrassero al nostro critico ambedue fuori 
posto, in luogo per di più poco arioso e luminoso sicchè « per mag- 
gior lume et aria — egli ci fa sapere — sz intende hora che st 
voglia fare un lanternino in mezzo della volta che copre detto coro 
et detta sagrestia, il che pare non si possa credere perchè forse ne 
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seguirebbero maggiori difetti et in particolare che dal detto lan- 
ternino poco lume et meno aria bona se possa pigliare... (n. 15, 
pag. 118-119). Il problema, come si vede, c’era ed era sentito 
allora come fu sentito in seguito, specialmente per la sagrestia, 
la cui sistemazione tardò fino al sec. XVIII. 

Il Bartoli, proponendo per ambedue i problemi una soluzione 
piana e rispondente alla tradizione secolare suggeriva di restituire 
il coro nella sua sede abituale cioè nell’abside della chiesa, nei 
cui piloni si aprivano come si vede dalla pianta (e si aprono tut- 
tora) due vani nei quali egli pensa, pur rendendosi conto del li- 
mitato spazio, di collocare due sagrestie: una per i canonici ed 
una per i beneficiati. Tali vani di pianta quadrangolare egli vor- 
rebbe ampliare scavando nello spessore dei muri due nicchioni, 
come è anche accennato nella icnografia della basilica da lui di- 
segnata (vedi fig. 1). 

Nel cap. 4° il Bartoli accenna anche alla sistemazione del 
pavimento perchè la « Chiesa vecchia » cioè la parte costruita da 
Michelangelo era leggermente più alta della « Chiesa Nova » cioè 
della parte terminata allora dal Maderno e poichè per raccordare 
tale dislivello si parlava anche, fra le varie soluzioni, di « fare 22 
pavimento un poco pendente » il Bartoli propone di creare una 
scalinata di sette o cinque gradini proprio nel punto ove doveva 
terminare la pianta michelangiolesca a croce greca, della qual 
pianta la gradinata avrebbe potuto rappresentare il ricordo se 
fosse costruita con una linea analoga a quella della pianta delle 
altre tre braccia fondate da Michelangelo. 

Per una maggior semplicità finisce poi per proporla e per de- 
linearla anche nella sua icnografia della basilica, in linea retta 
e trova naturalmente buone ragioni per sostener la utilità di un 
tale dislivello il quale sarebbe servito a mettere in maggior evi- 
denza la parte riservata alle funzioni pontificie e ad innalzar mag- 
giormente l’altare papale che nella sua fantasia doveva sorgere 
sull’alto della ideata navicella. 

Al n. 18 (pag. 175) il Bartoli continua a farci sentire la lon- 
tana eco di altre critiche : « Molti dicono che la facciata anteriore 
sî mostra un poco bassa e che pi bassa forse si mostrerà quando 
saranno fatti lì Campanili secondo il disegno che hora si fanno ». 
L’acerbo Francesco Milizia rilevò * con parole molto più severe i 
difetti a cui il Bartoli accenna, chiamando il Maderno «il più 
gran reo di lesa architettura ». Se si pensa che la facciata co- 
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struita dal Maderno ha 46 metri di altezza contro Ts d)clar 
ghezza si comprende facilmente che essa doveva dar subito e 
specialmente ai contemporanei dell’architetto l’impressione d’un 
insieme tozzo e basso, anche a prescindere dai due campanili la- 
terali che si sarebbero dovuti elevare a contrastare ancora di 
più l'imponenza voluta da Michelangelo per la gigantesca cupola. 

A rompere la uniformità e la eccessiva larghezza della fac- 


Fig. 9. — PAPIRIO BARTOLI: Progetto per la sistemazione 
della facciata della Basilica Vaticana. 


(Roma, — Biblioteca Vittorio Emanuele). 


ciata suggerisce il Bartoli due ripieghi. Anzitutto che quei cam- 
panili che si stavano costruendo allineati alla facciata sulle ali, 
si sarebbero potuti costruire in risalto, appoggiandosi in parte 
sulle stesse fondazioni già terminate: « fare — cioè — 2 cam- 
panil sporti con resalti in fuori di detta facciata in modo che ap- 
pariscano le loro facciate come facciate de camparili subito che 
escono dalli fondamenti ». In secondo luogo « porchè detta facciata 
non si può fare più alta... st debba sbassare et il sbassamento sa- 
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rebbe di levare dal cornicione in su che sarebbe di cinquanta palmi 
di sbassamento » (fig. 9). 

Effettivamente il Maderno aveva, nel costruire la facciata, 
fatto posare sull’ordine inferiore lo stesso attico cinquecentesco 
che gira intorno a tutto il tempio, attico che col prolungamento 
della chiesa aveva — come è noto — concorso a raccorciar la vi- 
sione della cupola. 

I due suggerimenti sono confortati dal Bartoli stesso con os- 
servazioni che rendono apprezzabili i suoi progetti. Come già, par- 
lando dell’allargamento della basilica, egli aveva corroborato il 
suo progetto facendo rilevare che l’esecuzione del lavoro avrebbe 
data una maggiore « fortificazione > ai fianchi della Chiesa, così 
ora per la costruzione dei nuovi campanili « oltre la maggior per- 
fettione, magnificenza, vaghezza » egli adduce anche il vantag- 
gio di un maggior consolidamento del portico che deriverebbe dalla 
costruzione dei due campanili « sporti » i quali dovrebbero sorgere 
su più accurate e solide fondazioni, mentre le ali già costruite 
avrebbero potuto ospitare, a destra, « la scala a lumaca per li cam- 
panili e loggia della benedizione >» e, a sinistra — secondo la tra- 
dizione — il battistero fuori della chiesa. 

Tale movimento di linee e di masse la nuova facciata po- 
teva avere soltanto dallo spostamento delle parti laterali perchè 
essa nello sviluppo verticale si era dovuta per riguardo alla 
cupola michelangiolesca, scostare completamente dallo schema 
tradizionale dei prospetti delle chiese cinquecentesche, costituito 
per solito da due ordini sovrapposti su cui si aprono porte, nic- 
chie e finestre, e si era invece dovuto svolgere in linea preva- 
lentemente orizzontale. 

Insieme col vantaggio di una maggior « fortzficatione » il 
Bartoli prospetta l’effetto pittorico che dalla nuova linea, da lui 
suggerita, doveva nascere. 

Egli in fondo vuol imprimere alla piatta facciata della ba- 
silica Vaticana quel movimento di parti che è caratteristica della 
nascente architettura barocca, la quale desiderava effetti pitto- 
rici, contrasti di chiaroscuro, risalti di luci e di ombre e che, 
sfuggendo le linee rette, voleva animare e muovere le grandi 
masse. 

Quanto poi al consolidamento che sarebbe derivato alle ali 
del portico, che l’esperienza posteriore dimostrò veramente poco 
solide, questo gli dà occasione per affermare che vi era ragione 
di temere che quando le ali « saranzo finite, con i loro pesi de 
Campanili et Campane che ci vanno sopra si può con qualche ra- 
gione dubitare che con il tempo possino fare qualche motivo con 
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tirare a se la facciata essendo collegate con catene di ferro, 0v- 
vero distaccarsi dalla detta facciata della chiesa con qualche 
danno » (pag. 182), mentre i due progettati campanili nuovi in 
sostituzione di quelli « che 4ora si farro » costituirebbero quasi 
«due baluardi > per fortezza di tutta la fabbrica (pag. 183). Con 
questa previsione di quanto poi, 26 anni dopo, effettivamente ac- 
cadde, il Bartoli dimostra di aver studiato il problema imposto 


difesi 


Fig. 10. — PAPIRIO BARTOLI : Progetto di completamento 
del Cortile di S. Damaso in Vaticano. 


(Roma. — Biblioteca Vittorio Emanuele). 


dai campanili con passione e avvedutezza, non minore di quella 
che vi avevano messa architetti di professione. 

Il gusto barocco, il desiderio dell’effetto scenico non traspare 
solo nel progetto dei campanili « sport: » ma balza finanche dalla 
stessa prosa del giurisperito il quale dice che per maggior effetto 
potrebbero i due campanili « essere tenuti un poco in squilcio 
— a modo di quinte — che s'amutarebbe un poco più a far ap- 
parire detta facciata a Theatro >» (pag. 185). 

Proseguendo il suo programma di modifiche e correzioni il 
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Bartoli propone anche — come si è accennato — la demolizione 
dell’attico in tutta la facciata della nuova basilica dichiarando 
che tale demolizione farebbe sì che la fronte della chiesa si tra- 
muterebbe in una specie di pronao o di portico (come del resto 
lo aveva ideato il Buonarroti) perchè dietro il timpano di questo 
pronao dovrebbe poi scorgersi — come corpo separato — il timpano 
notevolmente più vasto che avrebbe segnato la copertura della 
chiesa e la sua vera fronte. Questo timpano della chiesa che egli 
chiama « frontespizio » dovrebbe esser di marmo e per accrescere 
un certo contrasto con la massa dei travertini del portico sugge- 
risce anche l’impiego di « pietre colorate » perchè così « sz distin- 
querchbero assai meglio gli lavori del frontespizio che per la gran 
lontananza facendosi solamente di marmi bianchi forse non st po- 
trebbero scoprire e distinguere >». 

Egli insomma critica la struttura della facciata eretta allora 
dal Maderno perchè « pare possa apportare poco gusto a gl’occhi 
il vedere tante finestre in una facciata » « le quali non si sogliono 
fare in facciate di chiese, ma anco perchè si tiene per bassa mas- 
stime facendosi gli campanili conforme che sono disegnati hora al 
paro et al piano della facciata e non sporti in fuori con resalti > 
(pag. 200). Creandosi invece, con la demolizione dell’attico, una 
specie di corpo avanzato e distinto come portico, si vedrebbero die- 
tro « con gran gusto assai più distinte tutte le parti della fab- 
brica di esso tempio et în particolare si vedrebbero le cuppole assai 
meglio e più alte poichè comparirebbe la cuppola grande da 353 
palmi più alta e l'altre si vedrebbero più alte da 30 palmi et in 
questo modo se verrebbe a far che la cuppola non parrà nana 
come pare > (pag. 201). 

Gli stessi campanili, in seguito alla progettata demolizione 
dell’attico, acquisteranno una più spiccata individualità architet- 
tonica e sembreranno più alti di 50 palmi determinando così in- 
sieme ai profili della cupola, un movimento di linee che è ora sof- 
focato « per l’impedimento di detta muraglia che è dal cornicione 
in su» (pag. 203). Tale complesso di cupole, di campanili e di 
timpani oltre a un movimentato aspetto architettonico darebbe 
alla basilica un fronte più conforme alla tradizionale facciata 
delle chiese. 

A queste considerazioni riguardanti esclusivamente l’effetto 
estetico della nuova costruzione il Bartoli aggiunge altre consi- 
derazioni di indole pratica relative al deflusso delle acque pio- 
vane, alle spese occorrenti a tali lavori, alla utilizzazione del ma- 
teriale esistente e ricordandosi di non essere architetto rammenta 
« quello che insegna Vitruvio in fine del 6 libro della sua archi- 
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tettura, che cioè l'architetto debba attendere quello che viene 
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Fig. 11. — Incisione del Greuter riproducente il progetto di Papirio Bartoli 
per la sistemazione della piazza di S. Pietro a Roma. 


(Roma. — Biblioteca Vittorio Emanuele). 


detto anco da idioti se desidera riportare perfetta gloria delle sue 
opere >. 
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Per ottener effetto pittorico oltre che dalle masse architetto- 
niche anche dal colore del materiale impiegato il Maderno — se- 
condo quanto suppone il Mufioz — sarebbe ricorso ad una tinteg- 
giatura del travertino, che ha resistito maggiormente nelle parti 
incavate al riparo della pioggia. Questo desiderio del colore è 
sentito in modo assai più vivace dal nostro critico il quale, notando 
che le colonne addossate alla facciata della basilica non si distac- 
chino sufficientemente dal resto, si duole che non siano state im- 
piegate in quella costruzione le otto colonne di porfido delle Terme 
Diocleziane (pag. 216) e propone che almeno quelle di travertino 
allora costruite venissero ricoperte di lamine di bronzo 0 « d2 ottone 
finissimo » scanalate, lavoro questo certo assai costoso, ma che 
potrebbe compiersi man mano dai vari pontefici che si succede- 
ranno « zello spazio di un mezzo secolo ».. 

Il nostro critico, messosi sulla strada dei progetti, si lascia 
poi prender la mano dalla fantasia e pensa anche che, qualora non 
si volessero rivestir di metallo le dette colonne, potrebbero almeno 
intarsiarsi di marmi colorati « come quelle fatte fare dalla S.ta di 
N. Sig. Paolo V nella cappella di S. M. Masgiore, non già intar- 
siandole da quelle sorti de pietre che sono giore, perchè verrebbe 
un Thesoro per ciascuna, ma de altre pietre ordinarie, delle più 
belle et fine... che certo farebbero una vaghissima et meraviglio- 
sissima vista» (pag. 223), specialmente poi quando, come egli 
propone, si rivestissero di bronzo basi e capitelli. 

Le modifiche proposte si chiudono poi con un breve e vago 
progetto di completamento del Cortile di S. Damaso che egli 
vorrebbe chiuso dai quattro lati col prolungar i bracci delle logge 
già esistenti e con l’isolamento del palazzo pontificio, distaccato 
dalla basilica di S. Pietro sicchè sembrasse un corpo a sè « 27 77 
monte positum >, progetto però sommario e che per esser privo 
di una planimetria non riesce di facile comprensione, tanto più 
che doveva da poco (1617-18) essere stato costruito il nuovo in- 
gresso fatto erigere da Paolo V per opera di Martino Ferrabo- 
sco. Il nostro critico conforta veramente questa sua proposta con 
uno schizzo (pag. 249 n. V) nel quale dà (fig. 10) il prospetto 
dell’edificio proposto che si appoggia alle costruzioni del palazzo 
iniziato su disegni del Fontana nel 1589 sotto Sisto V e termi- 
nato più tardi da Clemente VIII nel 1595. 

L'insieme dei progetti relativi al maggior tempio della cri- 
stianità e che riguardano la sua sistemazione interna e le espo- 
ste modifiche all’esterno sì chiude nel ms. con il progetto della 
sistemazione della piazza di cui si ha, in uno schizzo a mano 
(pag. 251), la sommaria visione prospettica e, in una incisione 
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in rame dovuta anch'essa al bulino di Matteo Greuter (pag. 254). 
la pianta nella sua tiratura originale datata con l’anno 1623 
(fig. 11). È questo l’unico progetto del Bartoli che fosse già 
noto e che è stato ora più volte ricordato dopo la recente demoli- 
zione della « spina di Borgo ». Ma mentre esso è giunto a noi in 
una ristampa di Gian Giac. de Rossi, senza data (il rame è tut- 
tora conservato nella R. Calcografia), il ms. della Bibl. V. E. ce 
lo conserva — come ho detto — datato nella sua tiratura origi- 
nale. Il Tardini nel suo diligente lavoro sui Borghi, parlando 
della sistemazione della piazza comincia appunto da questo pro- 
getto che egli dà come anteriore al 1638, anno in cui l’incisore 
M. Greuter morì. La stampa conservata nel ms. ci fornisce in- 
vece la data precisa della incisione, arretrandola di una quindi- 
cina di anni dall’anno della morte del Greuter, anzi poichè que- 
sto progetto della sistemazione della piazza si collega alle altre 
proposte sopra accennate, si deve fissare anche esso intorno al 
1620, anno a cui, come si è detto, risalgono gli altri progetti. 
I quali progetti del resto in questa stessa stampa si vedono tutti 
accennati, benchè finora da nessuno siamo stati notati. Difatti 
questa incisione porta i campanili in risalto sul resto della fac- 
ciata, porta la demolizione dell’attico, porta la sostituzione dei 
campanili del Sangallo a quelli del Maderno. 

Naturalmente il tradizionale quadriportico antistante le ba- 
siliche romane aveva suggerito al Bartoli, primo ideatore della 
sistemazione della piazza di S. Pietro, una specie di quadripor- 
tico non però a pianta quadrata ma piuttosto rettangolare, poichè 
egli avverte in una nota contenuta nello stesso rame, che « la 
piazza si è fatta in quadro per la picciolezza del rame >, mentre 
sui fianchi il porticato si dovrebbe allungare « dz 30 archi al- 
meno per parte ». Poichè però l’autore sente la corrente del suo 
tempo ed è disposto a tutte le tendenze dell’arte barocca, disegna, 
nella pianta del suo quadriportico rettangolare, i lati corti lie- 
vemente arrotondati verso le estremità. Questa icnografia ha nel 
ms. della V. E. anche la sua nota illustratica (cfr. num. 22). che 
però nulla aggiunge a quanto è ampiamente indicato dal rame. Ai 
due lati della piazza si alzano, raccordati alla facciata della ba- 
silica, tre ordini di portici che alla fantasia dell’ideatore sugge- 
riscono un pretenzioso richiamo ai tre ordini del Colosseo, soltanto 
nel lato corto, verso quella che era la piazza Rusticucci, il portico 
si abbassa di un ordine perchè, pur conservando la funzione del 
« nobile interrompimento », non turbasse la vista della Basilica. 
La piazza di superficie rettangolare conserverebbe l’obelisco e la 
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fontana allora esistente spostata nel centro, sullo stesso asse della 
chiesa e avanti all’obelisco. 

Occorre solo aggiungere che il Bartoli, mosso anche qui da’ 
desiderio di dare soluzioni a problemi che erano connessi alla vita 
della Chiesa, aveva previsto di collocare nelle arcate superiori del 
suo quadriportico le dimore per i Cardinali convocati in occasione 


del Conclave. 


I progetti del Bartoli, inviati certo ai componenti la Congre- 
gazione della Fabbrica dal nipote Simone, come è accertato dalla 
presenza di essi in varie copie nel volume rinvenuto, non ebbero 
nessun seguito. Anzitutto alcuni dei suoi progetti avrebbero im- 
plicato spese certamente gravi e avrebbero anche rappresentato 
una palese sconfessione di quanto si era, dopo molti tentativi e 
discussioni, finito proprio allora di costruire. Quelli poi che non 
rappresentavano correzioni, ma suggerivano solo completamenti 
e integrazioni non ebbero la fortuna di incontrar — come si è 
detto — il soffio animatore di un artista che desse loro possibilità 
di vita. 

I problemi relativi alla confessione, alla cattedra, alla piazza, 
al battistero, alla sagrestia, furono man mano affrontati e ge- 
nialmente risolti; la facciata elevata dal Maderno restò inalterata 
e immutata e i suoi travertini resistettero alla critica del Bartoli 
e a quelle, più aspre e severe, che in progresso di tempo li attac- 
carono. Caddero solo, più per debolezza costituzionale che per es- 
sere minati dalla critica, i soli campanili, invano ritentati dal 
Bernini. 

Ma le censure e i progetti del Bartoli, benchè rimasti, senza 
effetto, celati fra le ingiallite pagine di un manoscritto, ci rive- 
lano, dopo oltre tre secoli, la passione di discussioni, la vivacità 
di rilievi e di critiche che dovettero esser fatti nel momento stesso 
in cui sì terminava una delle più monumentali costruzioni che la 
fantasia umana ha arditamente elevate e ci fanno conoscere il 
segreto di soluzioni interessanti, anche se strane, a temi che ri- 
chiesero per il loro armonico svolgimento la fantasiosa genialità 
di Gian Lorenzo Bernini. 


NS 


deb FOGRZAGBITRA 


GIOVANNI Rocco, Pellegrino Pellegrini « L’Architetto di S. Carlo » e le 
sue opere nel Duomo di Milano. Milano, Hoepli, 1939-XVII. 


Esce assai opportunamente questo volume, quando è ancora così viva 
l’eco delle celebrazioni centenarie di S. Carlo, ed un’opera così notevole 
di restauro e di completamento si è compiuta e si sta compiendo nel 
Duomo di Milano. 

L’Autore ci spiega nella Premessa la ragione del cognome posto 
nel titolo, cioè aver l’artista usato chiamarsi Pellegrini, anzichè Tibaldi, 
durante il suo soggiorno milanese. Il che è una spiegazione, ma non un 
aiuto a dissipare quegli equivoci che l’uso di nomi tanto differenti può 
provocare negli ingenui. Passa poi ad inquadrare la figura di Pellegrino 
nell'ambiente storico ed artistico di Milano nella seconda metà del se- 
colo XVI°, quando lo zelo di S. Carlo si esplicava, in architettura, nelle 
opere del Bassi, del Meda, del Seregni, dopo il primo impulso al rinnova- 
mento edilizio, portato da Galeazzo Alessi. Il Rocco mette bene in rilievo 
la protezione accordata dall’Arcivescovo al suo architetto preferito, Pel- 
legrino, protezione che lo fece segno talora a rancori volti al Santo, il 
quale, in momenti difficili per contrasti, lo seppe sostenere con tutta la 
sua autorità. Forse, dove si accenna all’efficacia di disposizioni del Concilio 
Tridentino sull’opera del Borromeo, sarebbe stato opportuno qualche sobrio 
richiamo a precise espressioni dei canoni conciliari. 

Nei due primi capitoli, dedicati ai contrasti subiti dall’architetto nel 
suo lavoro per il Duomo, si parla in modo particolare di due attacchi 
rivoltigli, che l'Autore esamina distintamente, mentre erano confusi in 
uno solo da precedenti studiosi. Il primo è il « Memoriale », che il Bassi 
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nel 1569 presentò alla Venerabile Fabbrica del Duomo, facendolo seguire 
l’anno dopo dalla pubblicazione dei « Dispareri in materia d’architettura 
e prospettiva », che contenevano critiche sopra la prospettiva in un basso- 
rilievo dell’Annunciazione, sulla statica del Battistero, sulla pianta € 
l’alzato dello scurolo, seguite dai giudizi del Palladio, del Vignola, del Vasari 
e del Bertani, interrogati in proposito. Il secondo attacco è rapprentato dal- 
l « Interpellanza » rivolta nel 1574 dalla Fabbrica del, Duomo al suo 
architetto, Pellegrino, composta di 27 domande su questioni artistiche e 
tecniche, inerenti alle sue opere nel Duomo stesso. Nell’uno e nell’altro 
capitolo l’Autore riporta e commenta le risposte dell’artista. 

In seguito il Rocco passa in rassegna, capitolo per capitolo, le opere 
del Duomo, che a Pellegrino devono essere assegnate per testimonianza 
di documenti e concordanza di storici, accennando pure a quelle che gli 
si possono ragionevolmente attribuire per elementi stilistici. Studia ia 
cripta, il recinto marmoreo e gli stalli del coro, i pulpiti, il ciborio e il 
tabernacolo dell’altare maggiore, gli altari minori, il pavimento, i cartoni 
per le vetrate, la « pergula », ora scomparsa, il sacrario ed alcuni armadi 
della sagrestia meridionale, il progetto per la facciata. 

Poco chiaro è il capitolo che riguarda gli altari minori: discutibili 
pure alcuni giudizi intorno allo stile architettonico del Duomo. Le parti 
di maggior interesse sono quelle riguardanti il complesso dei lavori nello 
scurolo e intorno all’altar maggiore. È encomiabile la chiarezza nel 
distinguere l’opera probabile di Galeazzo Alessi e quella sicura di Pel- 
legrino; notevole la perspicacia nel trarre dai documenti del tempo ogni 
elemento atto a lumeggiare la parte avuta dall’uno o dall’altro architetto. 
Così vengono dati con sicurezza all’ Alessi parti importanti delle sotto- 
strutture degli organi, mentre il disegno dei pulpiti è attribuito a Pelle- 
grino, in base ad un cenno degli « Annali della Fabbrica del Duomo », 
rilevato per la prima volta dal Rocco. 

Un’Appendice, che contiene scritti di S. Carlo, Pellegrino ed altri, 
riferentisi al soggiorno dell’artista a Milano e alle opere del Duomo, tende 
a mettere in evidenza mediante una scelta opportuna di testi originali, 
l’idea che ha guidato l'Autore nel comporre questo volume e viene da 
lui espressa nella Conclusione con queste parole: « La fiducia che S. Carlo 
mantenne a Pellegrino per tutta la vita, il ricordo onorevole che ne con- 
servò Federico Borromeo che lo conobbe, bastano da soli a qualificare 
l’uomo e a smentire le accuse, le denigrazioni e le mormorazioni che i 
suoi nemici diffusero ». Basta poi la sua arte, per onestà non mai piegatasi 
a uno stile che non fosse quello suo, e del suo tempo, a salvarlo e a 
Deo quale iattura sarebbe stata la soppressione della sua opera geniale, 
non dico dal presbiterio, ove impera, ma anche dalla facciata, ove rap- 
presenta la nota più sincera, fra i troppi goticismi attardati e falsi. 


GIUSEPPE MARIETTI. 


NOSSEZIA RIO 


Georges Kaftal. —- Iconografia dei due pannelli laterali 
dell’Annunciazione di Simone Martini e Lippo Memmi. 


La bella Annunciazione della Galleria degli Uffizi N° 451-3, fu 
dipinta nel 1333 da Simone Martini e Lippo Memmi, suo cognato, per 
la cattedrale di Siena. È probabile che, all’esterno dei due santi che 
si trovano in ciascun lato, l’ancona comprendesse qualche altro pannello, 
e non è da escludersi che si possa stabilire l’identità per uno di questi 
pannelli mancanti ed il N° 42 del Museo di Altenburg, rappresentante 
S. Giovanni Battista ®. 

Il quadro ha subito di tempo in tempo indegno trattamento. Fu 
tolto dal suo posto d’onore nella cattedrale di Siena e collocato nella 
piccola chiesa di S. Ansano in Castelvecchio alla fine del XVI sec.®. La 
cornice originale venne distrutta e se ne adeguò la forma alle mode 
artistiche prevalenti. Solo in tempo relativamente recente, il quadro è 
stato giudiziosamente restaurato e ricollocato in una cornice gotica, sotto 
la buona sovrintendenza del sig. Ridolfi *. 

Dal Gennaio 1799 l’opera si trova nella Galleria degli Uffizi, ottenuta 
in cambio di due quadri di Luca Giordano: 1) Cristo davanti a Pilato, 
2) La Deposizione dalla Croce ‘. 

A sinistra dell’Annunciazione è rappresentato un giovane santo che 
porta in dosso un mantello (lacerna) e che tiene in una mano un vessillo 


* DELLA VALLE, Lettere Senesi etc., Venezia 1782, t. II, p. 96 
A. GoscuHe, Sizone Martini, Leipzig 1899, p. 31, nota 2. 

? LusINI, /I Duomo di Siena 1911, p. 237. 

® LANGTON DouGgLas, A History of Siena. London 1902, p. 361. 

* Arch. delle RR. Gallerie di Firenze, Filza XXIX, N. 14: Adriano 
Gori Pannilini (Opera del Duomo, Siena) scrive: «....Io non saprei deter- 
minarmi alla scelta del quadro o quadri, che mi si offrono in compenso... 
potrebbe esser più utile al Luogo Pio di riceverlo in contante effettivo che in 
compenso di altri che mi si esibiscono.... ». 
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per metà bianco e per metà nero — i colori di Siena — e nell’altra un 
ramo di palma con un grappolo di datteri. Il nome inciso sulla cornice 
è S. Ansano. Questo nome corrisponde perfettamente alla verità. « Gioisce 
in oggi questa Città per la Solennità di S. Ansano suo Battezzatore, ed 
Avvocato martirizzatovi nel 303 sotto Diocleziano, e Massimiano Impe- 
ratori per commando di Lisia Proconsole. Fu il santo della Nobilissima 
Casa Anicia Romana, e professando la Fede di Cristo ancor giovanetto 
fu dalla gran Madre di Dio apparitagli in Bagnarea mandato a portare 
il Battesimo alla nostra Patria, che a Lei dal medesimo fu dedicata, e 
raccomandata ». « Festa alla sua Chiesa in Castel Vecchio, che fu la 
prigione di lui » *. Aggiungiamo che egli fu decapitato all’età di 16 o 
19 anni e che S. Massima fu la sua madrina °. « S. Massima che ricevette 
il Martirio in Compagnia di S. Ansano » ?. S. Ansano è onorato il 
1 dicembre e S. Massima il 2 settembre *. 

Il vessillo di Siena nelle mani del suo protettore principale non 
necessita di veruna esplanazione: la palma è il simbolo del martirio, in 
tanto ch’è la vittoria sopra il male, ma il grappolo di datteri è di signi- 
ficato molto imbarazzante a trovarsi. Miss Alice Kemp-Welch® pensa 
che i datteri rappresentino in realtà organi interni, che l’artista rappre- 
sentò così, sia desideroso di trasformare quello spiacevole attributo, sia 
perchè ignaro di quello che questo dovrebbe essere. Essa menziona pa- 
recchie immagini in cui il santo sorregge i polmoni ed il fegato ® ed io 
posso aggiungere un quadro e tre affreschi con il santo che tiene un cuore 
nella sua mano; durante il suo battesimo, l'Angelo di Dio «lo coronò 
con una bianca corona come la neve »... e la sua conclusione è: La sacra 
copertura dell’Aruspice riappare così sotto forma cristiana. Il suo em- 
blema è in tutta verosimiglianza una forma cristianizzata di un Aruspice 
Etrusco o Etrusco-Romano, Questa teoria può essere accettata fino a che 
non si trovi una migliore spiegazione È. 


1 G. GIGLI, Diario Sanese, Lucca 1723, II, p. 479, 480. 

? Acta Sanctorum, Sept. I, p. 357 (Parisiis 1868); S. RAZZI, Vite de’ 
Santi e Beati Toscani. Firenze 1627, p. 59. 

SG, GIGLI, 09:-6%, Iljp. 155. 

4 Martyrologium Romanumi: «Romae Sanctae Maximae Martyris. 
Quae una cum Sancto Ansano Christum Confessa, in persecutione Diocle- 
tiani, cum fustibus caeditur, reddidit spiritum ». 

° Burlington Magazine XVIII, 1910-1911, PIe3370 CASS: 

° Un affresco di Tiberio d’Assisi nella raccolta del Sr Gelletty. 
Un affresco di Matteo da Gualdo nella cappella dei Pellegrini ad Assisi. 

® Firenze raccolta del Signor Acton quadro di Niccolò di Pietro Ge- 
rini (?). Firenze affresco nella chiesa di S. Niccolò. Firenze affresco nella 
chiesa di S. Felice. Peretola affresco sulla facciata della chiesa parrocchiale. 

* Ricordiamo che secondo s. Humilitas la santissima Vergine è confron- 
tata ad una palma con datteri: Serzzones S. Humilitatis de Faventia. Flo- 
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La santa del lato destro del pannello centrale è una tipica martire 
dei primi tempi: indossante una « pallia » essa tiene in una mano la 
palma dei martiri e nell’altra una croce sottile: il nome sulla cornice è 
Sta Giulitta. 

Vi sono tre sante di questo nome nel Martirologio Romano : 

1) madre di S. Quirico (o Cirico o Ciro) decapitata in Tarsi o 
Antioca, mentre il suo piccolo figlio fu ucciso e gettato su un pavimento 
di marmo dal Prefetto Alessandro il 16 giugno 304%; 

2) di Ancira in Galatia, affogata con una grossa pietra attaccata ° 
18 maggio; 

3) Cappadocia o Cesarea morta sul rogo il 30 luglio 310°. 

Nessuna di queste sante ha connessione con. Siena o con S. Ansano. 
La prima, per quello che noi sappiamo, è stata dipinta nella pittura 
Toscana solo una volta *. Mai abbiamo incontrato un'immagine della se- 
conda o della terza. 

La sola ragione per dare all'una od all’altra di queste sante un tal 
posto d’onore, sarebbe data dall’essere il quadro destinato ad una chiesa 
od ad un altare dedicato a lei. Noi sappiamo che questo non è il caso e 
perciò, anche prima di consultare qualsiasi documento, noi dobbiamo 


rentiae 1884, Sermo I, p. 62-63: « Colligite prius de palma indactilata, 
quae fuit ab initio salus destinata, appropinquamini ad eam soliciti, si cupitis 
de fructu comedere. Valde admiranda est Virga ista, quae omni Orbi praebet 
de suo fructu escam ». 

‘ Martyrologium Romanum: « Tharsi in Cilicia sanctorum Martyrum 
Quirici et Julittae matris ejus, sub Diocletiano Imperatore: quorum Qui- 
ricus triennis puellus, cum matrem, quae ante Alexandrum Praesidem nervis 
dirissime caedebatur implacabili luctu lugeret, ad gradus tribunalis illisus 
interiit: Julitta vero post dira verbera et gravia tormenta, martyrii sui 
cursum obtruncatione capitis implevit ». 

A. SS. 16/VI, Junii III, p. 15 & 17 et ss. (Venetiis 1743). I Bol- 
landisti distinguono due sante di questo nome una di Antiochia l’altra di 
Iconia, ambedue aventi un figlio di nome Quirico. 

? Mart. Rom.: « Ancyrae in Galatia sancti Theodoti martyris et sancta- 
rum Thecusae ejus amitae, Alexandrae, Claudiae, Fainae, Euphrasiae, Ma- 
tronae et JULITTAE Virginum, quae a Praeside primum prostitutae, sell 
Dei virtute servatae, lapidibus ad colle ligatis, in paludem mersae sunt ». 
A. SS. 18/V Maii IV, p..147 (Venetiis 1743). 

° Mart. Rom.: « Caesaraee in Cappadocia sanctae Julittae martyris, 
quae bona sua a quodam potente sibi usurpata in judicio repetens, cum ille 
exceptionem daret, quod ut Christiana non deberet addiri, mox a judice jussa 
est thus idolis afferre, ut posset audiri: quod illa constanter recusans, in 
ignem conjecta, spiritum Deo reddidit: corpus autem a flamina remanet il- 
laesum. Ejus praeclaras laudes sanctus Basilius Magnus egregio encomio 
celebravit ». A. SS. 30/VII, Julii VII, p. 152 et ss. (Parisiis 1868). 

‘ Highnam Court, Gloucester. Raccolta di Major Perry Gambier, 
Pesellino. Bibl. : W. G. ConSTABLE, Dedalo X, 1930, p. 734; R. FRy, 
Burl. Mag. LVI, 1930, p. 128. 
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scartare il nome di Giulitta. Logicamente solo un santo patrono di Siena, 
un santo onorato lo stesso giorno di S. Ansano* od un santo più antico 
strettamente ricollegantesi a lui può essere il suo « pendant». Ma la 
prima santa protettrice di Siena è S. Caterina (da Siena) °. 

Nessun altro santo è menzionato alla data del 1 dicembre, mentre noi 
troviamo S. Massima non solo strettamente legata a lui, ma troviamo 
anche che essa soffrì il suo martirio nello stesso giorno di lui. Benchè il 
suo anniversario e quello di lui non siano celebrati la stessa data. 

Consideriamo ora alcuni documenti. Il non sempre attendibile Padre 
della Valle: « Nella chiesa di S. Ansano di Castelvecchio di Siena è la 
tavola dipinta da Simone Martino, e da Lippo di Memmo come raccogliesi 
dall’iscrizione messavi da’ pittori suddetti in grossi caratteri a oro: 
Apno Domini MCCGXXXIII Simon Martini, et Lippus Memmi de 
Senis me pinxerunt .... Rappresenta una Vergine annunziata dall’An- 
giolo.... S. Massima sta dallato alla Vergine con maestà, e decoro; il 
disegno di questa figura è il migliore che io abbia veduto in quel secolo.... 
È vestita alla romana.... l’Angelo e S. Massima sono due figure superiori 
non solo a tutte quelle, che si fecero sino a quel tempo dacchè risorse la 
pittura, ma ancora alla massima parte di quelle, che si fecero nel secolo 
di Simone ».... Ma questa dichiarazione è confermata dall’Inventario 
A. Op. Duomo di Siena N° 514 c. 28’ A. D. 1680: « tavola anticha che 
era prima nell’altare grande con la Nunziata, santo Ansano e santa Mas- 
sima (di Simone Martini e Lippo Memmi) » ‘. 

Il quadro arrivò in Firenze nel 1799 e ambedue i santi erano senza 
nome: due santi martiri — essi rimangono in tutti i cataloghi fino al- 
l'inventario del 1825 quando essi perdono la loro anonimità e diventano 
S. Ansano e S. Giulitta. Sfortunamente non esiste nessun documento che 
ci dia la ragione di questo nuovo battesimo e del modo come avvenne. 


! Come è spesso il caso con S. Sebastiano e S. Fabiano papa. 

? I primi protettori sono: Ss. Ansano, Crescenzio, Vittore e Sabino 
Vescovo. 

3 DELLA VALLE, 07. cit., II, p. 111, 112. 

Citato da P. Bacci: Zrancesco di Valdambrino, Olschki 1936, p. 180. 


Finito di stampare il 7 Agosto 1939-XVII. 


Direttore-responsabile : Dott. GIOVANNI PoGci. 


1939-XVII. — ‘Tipografia Giuntina di Leo S. Olschki - Firenze, Via del Sole, 4. 


Sofia Ameisenowa - Opere inedite 


del Maestro del codice di San Giorgio 


Fra i diversi manoscritti, relativamente poco conosciuti, della 
Biblioteca comunale di Boulogne-sur-Mer, si trova un prezioso 
cimelio finora non abbastanza noto, eppure degno d’uno speciale 
studio: un Pontificale d’origine italiana, ornato di parecchie ini- 
ziali miniate d’alto valore artistico. 

Il Padre V. Leroquais, descrive questo manoscritto ripro- 
ducendone una pagina e fissando l’età del codice: «fin du 
XIV s. ou XV s. début », ciò che non mi sembra corrispondere 
alla realtà. Inoltre il dotto autore si limita ad ascrivere il ma- 
noscritto all’arte italiana senza precisare la sua appartenenza ar- 
tistica ad una qualche scuola, provincia o bottega di pittore. 

S’avvicina piuttosto alla realtà l’autore della descrizione del 
Pontificale nel « Catalogue général des manuscrits des Bibliothe- 
ques publiques de France » © quando, parlando brevemente del ma- 
noscritto n.° 86 della Biblioteca di Boulogne, conclude così : « mi- 


* VIcTtoR LEROQUAIS, Les Pontificana manuscrits des bibliothèques 
dubliques de France, Paris 1937, Tomo I, p. 91, N. 30, Tav. XCV. 
MliomoMi\ARi872 020) 


98 RIVISTA D'ARTE 


niatures, dans le goùt de Simone Memmi et de Spinello Are- 
tino (sic!) d’après M. Ravaisson d’une bonne execution ». | 

Quindi sappiamo ben poco sulla parte artistica del Ponti- 
ficale di Boulogne. 

Rimandando il lettore desideroso di conoscere il contenuto 
del codice all’esatta descrizione bibliografica nell’opera magi- 
strale del R. P. Leroquais, accennerò soltanto che il codice è 
scritto su pergamena, che è composto di 165 pagine, misura 
275X253 mm., ed è frammentariamente conservato o, meglio, 
che il testo è incompiuto. Oltre agli ornati nei margini, così 
caratteristici nelle loro forme, ed al colorito proprio della scuola 
senese della metà del Trecento, il manoscritto ha cinque ini- 
ziali miniate su fondo oro, sulle quali particolarmente mi intrat- 
terrò. Nel fol. 2, nell’iniziale (fig. 1) è rappresentato San Pie- 
tro Apostolo in piedi su uno zoccolo di marmo bianco in una 
nicchia piana trilobata. Con la mano destra, dalle flessibili dita, 
il principe degli Apostoli tiene una gran chiave; con la sinistra 
regge il panneggiamento del manto e un libro. Sembra che 
San Pietro non s’accorga della presenza del Papa, il quale in ve- 
sti pontificali è inginocchiato, più basso, sul margine a sinistra, 
con gli occhi e le mani levate in atto di preghiera. Nella slan- 
ciata figura dell’Apostolo, si può osservare una leggera incur- 
vatura alla vita, il così detto « hanchement », particolare del- 
l’arte gotica d’oltralpe, sopratutto francese. Lo « hanchement » 
non è nascosto dal soffice scorrere del panneggiamento. Questo, 
rialzato da un movimento delle braccia, mostra nella parte su- 
periore un giuoco ritmico di linee parallele a semicerchio, pro- 
dotto dal lembo del manto, gittato sopra il braccio sinistro. 
La stoffa, molle, fluida e nonostante ciò plastica, si stende in 
due pieghe pendenti lateralmente in forma d’imbuti affilati verso 
la fine, con contorni movimentati ed ondeggianti, sottolineanti 
il verticalismo della figura di S. Pietro. 

Nella parte inferiore, invece, le pieghe riunite vanno sulla 
parte bassa dell’abito, da destra a sinistra; e, sul manto, in senso 
inverso. Questo è un modo di concepire i panneggiamenti che 
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. I. — « MAESTRO DEL CODICE DI S. Grorcio » : Miniatura con 
S. Pietro adorato da un papa, 


(Boulogne. — Biblioteca Comunale). 
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direi classico per la scultura francese nell’epoca dell’apogeo del 
gotico maturo, sul trapasso dal XIII al XIV sec. Tale schema, 
che esprime il felice equilibrio delle linee nelle loro diverse di- 
rezioni, si ripete, con molta varietà di particolari, nei monumenti 
gotici francesi, dalle monumentali sculture in pietra, come l’im- 
ponente statua della Vergine della Badia di Fontenay della 
fine del XIII secolo ', alle graziose figurine in avorio e in metalli 
preziosi, i cosiddetti « articoli di Parigi », che ebbero una parte 
così importante nella diffusione delle forme gotiche oltre le 
frontiere della « Ile de France ». 

Nel fol. 7 verso (fig. 2) il pittore pone nell’iniziale N un 
giovane diacono che tiene nelle mani alzate un libro aperto nel 
quale legge la preghiera il vescovo, inginocchiato fra le foglie 
stilizzate di acanto, dipinte sul margine di sinistra. 

Similmente sul fol. 8°, nell’iniziale P, vediamo a destra il 
vescovo, di profilo che legge in un libro che egli stesso tiene 
davanti a sè con le mani (fig. 3). 

Il fol. 59 oltre l'iniziale ornamentale Q(uando), riempita 
con ornamenti di foglie d’acanto disposte a guisa di involucro 
d’un nocciolo e a ornamenti marginali i quali incorniciano il 
testo, contiene l’iniziale figurata Q(uam) con un papa in pre- 
ghiera (fig. 4). 

La più bella miniatura, insieme a quella di San Pietro ado- 
rato da un papa, e, per il nostro miniatore la più caratteristica, 
è quella nell’iniziale O, al foglio 74. Essa rappresenta il Re- 
dentore benedicente, la cui figura è visibile sino a metà corpo 
(fig. 5). 

Non tutte le miniature del codice sono ben conservate; 
mancano gli ornamenti presso il « Canone della Messa », e verso 
la fine una parte delle iniziali non fu eseguita, lasciando gli 
spazi vuoti. Non ci allontaneremmo troppo dalla verità, suppo- 
nendo che per qualche causa di forza maggiore — probabilmente 


* Départ, Cote d’Or, riprod. in C4efs d'oenvres de Vart Francais, 
Paris 1937, Tav. CXVI. 
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per qualche cambiamento improvviso di residenza — lo scrit- 
tore fosse obbligato a lasciare il manoscritto incompiuto ed il 
pittore ad interrompere il suo lavoro. Tutti gli ornamenti e le 
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Fig. 2. — « MAESTRO DEL CODICE Di S. Giorgio » : Miniatura con 
un vescovo che legge in un libro sorretto da un diacono, 


(Boulogne. — Biblioteca Comunale). 


miniature del Pontificale di Boulogne sono eseguiti con fine 
tecnica e con molta accuratezza, da un solo pittore, il quale, oltre 
a una progredita tecnica di miniaturista, mostra una sicurezza 
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del disegno ed una magistrale padronanza delle forme pittori 
che le quali superano i caratteri delle mediocri produzioni delle 


Fig. 3. — « MAESTRO DEL CODICE DI S. Giorgio » : Miniatura con 
un vescovo che legge in un libro. 


(Boulogne. — Biblioteca Comunale). 


botteghe italiane del tardo medio evo, allorquando queste ese- 
guivano manoscritti miniati per scopi puramente commerciali. 
Il colorito che predomina nella decorazione del manoscritto 
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è chiaro, con tonalità diverse, come in un prato fiorito. Preval- 
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Fig. 4. — « MAESTRO DEL CODICE DI S. Giorgio »: Miniatura con 
un papa in preghiera, 


(Boulogne. — Biblioteca Conunale). 


gono i toni cari ai senesi del Trecento: l’azzurro forte, il rosa 
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pallido, unito al caratteristico cinabro, con sfumature in color 
arancio e inoltre i colori verde e giallo-limone chiaro, grigio, 
bianco e nero. 

Nonostante che il pittore non adoperi i toni caldi, rossi e 
bruni, per i quali qui, come altrove, sente una aperta repu- 
gnanza, egli si prodiga nell’uso dell’oro lucente e dei colori 
rosa e giallo, rende la miniatura come una piccola pala splen- 
didamente armonizzata, molto fine se pure vivace. 

I capelli delle figure giovanili sono biondo-rossicci, quelli 
dei vecchi grigi. Si può osservare un caratteristico modo di 
pettinatura dei chierici, la tonsura dei quali è circondata da 
una corona di capelli pettinati sopra la fronte, come una fran- 
gia piatta. 

Le carnagioni sono qualche volta leggermente verdognole 
o grigie, ricordo della tradizione bizantina, cara ancora a Duc- 
cio, la quale si conserva più a lungo a Siena che nelle altre 
parti di Toscana: le guance sono ravvivate da leggero rossore. 
Accanto a una certa mollezza e rotondità delle forme, si rileva 
altresì la statica e l’equilibrio delle figure, la quiete un po’ son- 
nolenta e pensosa dei gesti ieratici e solenni; cosa questa che 
non è in contrasto con l’espressione intensa, piena di una vita 
interna che irradia dagli occhi profondi, un po’ obliqui, dei 
personaggi. 

Tipiche le labbra delicatamente modellate, tumide e se- 
miaperte, sopra un mento rotondo. Manca alle miniature ripro- 
dotte (figg. 1-5) quella vitalità e quella nervosa vibrazione che 
pervadono le sensibili figure di Simone Martini e fanno muo- 
vere le pieghe delle loro vesti, le attorcigliano come il drappo 
di una bandiera spiegata al vento, e piegano all’indietro le 
Vergini delle Annunciazioni, come in un gesto di vergogna. 

Nonostante la differenza della materia, della tecnica, del 
temperamento pittorico, che si manifesta in Simone, nelle sue 
scene sacre piene di esaltazione e di tensione sentimentale, men- 
tre nel nostro miniatore si riscontra una disposizione tranquilla 
e piuttosto malinconica, vi è tuttavia, una certa affinità fra i 
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tipi, le forme ed il colorito dei due artisti. E ciò è così evidente, 
che soltanto nell’orbita della cerchia di Simone noi dovremo 
cercare l’autore della decorazione del Pontificale di Boulogne. 

Principieremo dal constatare che il tipo di Cristo benedi- 
cente, come lo vediamo nell’iniziale O (fig. 5), con viso allun- 
gato, incorniciato dai capelli ricciuti, lunghi, divisi sopra la 
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Fig. 5. — « MAESTRO DEL CODICE DI S, Grorgio » : Miniatura con 
il Redentore benedicente. 


(Boulogne. — Biblioteca Comunale). 


fronte, con la barba corta e rada, si ritrova nell’affresco di 
Simone nella Cappella di San Martino in Assisi. L'affresco 
rappresenta la visione del sacro vescovo, al quale appare in so- 
gno il Redentore’. Ma una precisa replica della figura del 


* R. VAN MARLE, 7%e development of the italian schools of painting, 
ILA], 024) VOI AU esi 
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Cristo benedicente di Boulogne la troviamo nel timpano trian- 
golare di un quadretto del Louvre (n. 1666) che rappresenta 
la Madonna col Bambino fra Santi ed Angeli’, generalmente 
attribuito ad un anonimo senese, discepolo di Simone, e suo 
compagno di lavoro in Avignone negli anni 1339-1344; chia- 
mato da uno dei suoi principali lavori « Maestro del Codice di 
San Giorgio ». 

Nel mio studio intitolato Miniature italiane del Trecento ° 
della Biblioteca Giagellonica ho descritto come opera di questo 
artista l’iniziale con San Michele che uccide il drago (fig. 10); 
ho anche abbozzato brevemente la sua attività artistica ed ho ci- 
tato tutta la bibliografia che riguarda questo tema, sino al- 
l’anno 1929. 

Gli anni seguenti portarono alcune nuove attribuzioni; ed 
un utile contributo alla conoscenza di questo pittore fu recato 
da un articolo monografico del van Marle, nella Gazette des 
Beaux Arts”. Rimangono però alcuni preziosi cimeli che pos- 
sono essere inclusi senza difficoltà fra le opere del Maestro del 
Codice di San Giorgio e che sono sfuggiti all’attenzione di 
quello studioso dell’arte italiana morto immaturamente. 

Uno di questi cimeli è il Pontificale di Boulogne-sur-Mer. 
Nel Cristo benedicente che è nel timpano del quadretto parigino 
si può osservare, oltre la stretta rassomiglianza della figura del 
Redentore, l’identica disposizione delle pieghe, il modo di tenere 
il libro e finanche la stessa rilegatura. Colpisce inoltre l’iden- 
tità della esecuzione anche dei più minuti particolari come le 
frangette delicatamente dipinte, cucite qua e là sull’orlo del 
mantello del Redentore. Cercando altre analogie fra le opere 
certe del Maestro del Codice di San (Giorgio riconosciute 
come tali dagli studiosi, si può constatare che la scrittura, la 


° R. VAN MARLE, 09.; loc. cit., fig. 185. 

° Cracovia, 1929, n.° 18, pag. 30-39 e tavola a colori. 

° R. VAN MARLE, Ze Maître du Codex de Saint Georges et la peinture 
francaise du XIV siècle in Gazette des Beaux Arts, 1931, p. 1-28 (con 
bibliografia sino al 1931). 
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forma delle iniziali, gli ornamenti marginali, il modo di collo- 
car questi nel testo, i piccoli fregi sui corpi e sui fondi delle 
iniziali, ed infine il loro colorito chiaro e vivace si trovano anche 
nel celebre manoscritto romano, dal quale ha preso nome l’ignoto 
artista: « Missarum libri et Santi Georgii martiris historia » ' 

Una affinità evidente unisce le miniature nel Pontificale di 
Boulogne con le decorazioni dello splendido manoscritto 713 
della Morgan Library a Nuova York che fu scoperto ed identifi- 
cato poco tempo fa come opera del nostro pittore °. 

Ciò è dimostrato anche più chiaramente quando si metta a 
raffronto la decorazione del fol. 59 (fig. 4) del Pontificale di 
Boulogne con la corrispondente illustrazione dello stesso testo 
nel manoscritto di Nuova York (fig. 6): identica è la concezione 
della pagina con due iniziali « Q », nell’inferiore delle quali si 
contiene la mezza figura del papa in preghiera. Il tipo del papa, 
specialmente quello riprodotto alla fig. 4, conferma l’esattezza 
dell’osservazione del van Marle, il quale ha visto nel primo pe- 
riodo delle attività del Maestro del Codice di San Giorgio l’u- 
nirsi della maniera di Simone stesso con quella del suo fratello 
e collaboratore Donato, i quali decoravano insieme le pareti della 
cappella di San Martino nella basilica di San Francesco a Assisi. 

Nell’affresco, che è, probabilmente, opera di Donato, è rap- 
presentata l’Ascensione di San Martino°: i visi del santo e 
degli angeli accennano a una leggera smorfia, come una dolorosa 
contrazione muscolare; la fronte è corrugata, le sopracciglia ag- 


! Oggi nell'Archivio Capitolare di S. Pietro in Vaticano. Il mano- 
scritto fu eseguito per incarico del Cardinale Gaetano Stefaneschi ‘fra 
l’anno 1327 e l’anno 1343, forse più vicino alla seconda data che alla 
prima, e fu miniato in Avignone. Riproduzione A. VENTURI, Storia del- 
L'Arte italiana, Vol. V, fig. 786-791. 

? BeLLE DA Costa GREEN, 7%e Pierpont Morgan Library, 1924- 
1929. New Vork 1930, pag. 63, Ms. 713; R. VAN MARLE in Gazette des 
Beaux Arts, 1931, p. 8-9, fig. 8 e tavola eliotip. 

® VAN MARLE, 07. cit., in Gazette des Beaux Arts, 1931, pag. 5 
HI ORNTDIO 
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grottate, gli angoli della bocca carnosa un po’ abbassati, il viso 
ovale molto allungato, come quello del papa nella miniatura di 
Boulogne (fig. 4). 

Le altre figure nel Pontificale di Boulogne, tanto il papa 
inginocchiato davanti a San Pietro (fig. 1) quanto il giovane ve- 
scovo ed il diacono che l’assiste (fig. 2), hanno visi delicati, pro- 
fili regolari idealizzati e l’espressione spiritualizzata. Anch'esse 
trovano tipi corrispondenti nelle opere del Maestro del Codice 
di San Giorgio, come p. es. nel suo migliore quadro, la Crocifis- 
sione, oggi nella raccolta di Rockfeller® e sembra che siano 
state ispirate dai dipinti di Simone Martini stesso. Che siano 
poi proprio gli affreschi nella cappella di San Martino ad As- 
sisi, lo proverebbe non soltanto il fatto del contemporaneo ser- 
virsi delle opere di tutti e due i fratelli pittori, Simone e Donato, 
che lavoravano là, ma anche l’esistenza, nelle miniature del 
Pontificale di Boulogne, di particolari che il Maestro del Codice 
di San Giorgio non potè attingere, secondo ogni probabilità, da 
nessun altro luogo. Nel ciclo degli affreschi della cappella di 
San Martino si ripetono spesso le figure degli ecclesiastici i 
quali assistono a diverse cerimonie e sono vestiti di bianco, con 
maniche ampie, drappeggiate sull’avambraccio in pieghe ricche 
e increspate, che lasciano però scoperte le sottili giunture delle 
mani, chiuse strettamente con le maniche delle sottovesti; così 
come si vede nella figura del diacono nell’iniziale del fol. 7 
(dove) 

Il Maestro del Codice di San Giorgio non copia pedestra- 
mente il suo grande Maestro, ma trasforma i tipi creati da Si- 
mone a modo suo e dà loro una impronta tutta sua personale. Così 
p. es. San Pietro (fig. 1) appare modificato rispetto al tipo di 
quell’Apostolo creato da Simone Martini nel trittico del primo 
periodo della sua attività artistica che si trova oggi nel Museo 
di Orvieto. 

In un altro manoscritto miniato, di cui sono conservati 


* Riprodotto in tavola nella Gasette des Beaux ATTS ATO TAO 
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soltanto alcuni frammenti nel Gabinetto delle Stampe di Ber- 
lino (n.° Inv. 1984-2000) che furono identificati fino dal 1908 
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Fig. 6. — « MAESTRO DEL CODICE DI S. GrorgIo » : Miniatura con 
un papa in preghiera. 


(Nuova York. — Libreria Pierpont Morgan). 


da G. De Nicola come opere del nostro pittore, il miniatore 


® L'Arte, 1908, XI, pag. 385. 
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ripete letteralmente il volto del San Pietro (fig; 1) in .un.mez 
daglione rotondo nel quale è raffigurato il busto dello stesso 
Apostolo (N. 1984 Berlino, Gab. d. Stampe) (fig. 7). 

Le strette analogie formali, la completa concordanza dei 
toni coloristici sia nelle miniature di Boulogne che nei quadri 
e manoscritti miniati riconosciuti dagli studiosi come opere certe 
del Maestro del Codice di San Giorgio, l’identità della scrittura 
che si osserva nel Pontificale di Boulogne e nel Codice della 
Morgan Library, e forse anche l’identità della persona dello scriba 
(come crede l’illustre esperto di paleografia medievale prof. Ales- 
sandro Birkenmajer) sembrano tanto convincenti, che possiamo 
senza dubbio attribuire le decorazioni del Pontificale di Boulogne 
a questo eccellente anonimo senese della metà del Trecento. 

Nella decorazione del manoscritto di Boulogne si può consta- 
tare l'apparire simultaneo di tutto il complesso delle note carat- 
teristiche di questo artista, sia per la tecnica pittorica che per le 
forme, i tipi ed il colorito. Non mancano anche i minuti partico- 
lari, apparentemente poco importanti, i quali, come parole o frasi 
che si ripetono insistenti in un poeta, o come motivi preferiti nel- 
le opere di un musicista, si ritrovano nelle varie opere del nostro 
artista. Uno di questi particolari, in apparenza poco importanti, 
che si riscontra in tutte le opere pittoriche del Maestro del Co- 
dice di San Giorgio, è dato dalle corte frangie bianche, che in- 
corniciano l’orlo delle vesti multicolori. Queste frangette possono 
osservarsi sia nei quadri come la Madonna del Louvre, le due 
Annunciazioni nella raccolta Stocklet e nel Museo del Principe 
Czartoryski a Cracovia °, sia nelle miniature della storia di San 
Giorgio a Roma, nei frammenti di Berlino e nel manoscritto della 
Morgan Library *. Esse non si riscontrano invece affatto come ca- 
ratteristiche usuali dell’epoca, e non si trovano nelle opere degli 


® N.° 1666, riprod. dal VAN MARLE, 07. cit., Vol. II, fig. 185. 

° Riprodotta dal Van MARLE nella Gazette des Beaux Arts, 1931, 
pag. 12-13; e da AMFISENOWA, Miniature italiane della Bibl. Jag., 
OZ, di, Ma È 

° Riprod. dal VAN MARLE în Gazette des Beaux Arts, 1931, fig. 2-9. 
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altri pittori senesi del secondo quarto del Trecento. Questo pic- 
colo particolare, dovuto forse ad una moda locale di breve 
durata, si ritrova invece anche nelle statue degli scultori senesi 
della prima metà del Trecento e sopratutto spesso nelle opere 
di Tino di Camaino che, come è noto, lavorò come Simone Mar- 
tini per gli Angioini a Napoli. Simile particolare imitativo, 


Fig. 7. — « MAESTRO DEL CODICE DI S. GiorcIo »: Miniatura con 
S. Pietro. 


(Berlino. — Gabinetto delle Stampe). 


confermerebbe la supposizione espressa in principio che il 
Maestro del Codice di San Giorgio cercasse l'ispirazione anche 
dagli scultori del suo tempo, prima da quelli in patria (Tino di 
Camaino), e poi negli esempi della scultura monumentale fran- 
cese; e che questo rapporto con gli scultori non sia rimasto senza 
influenza sulla formazione della sua personalità artistica. 

Allo stato attuale delle ricerche non si conosce ancora né il 
nome nè il cognome del Maestro del Codice di S. Giorgio che oc- 
correrebbe ricercare, probabilmente, fra quei compagni di Simone 
menzionati nei documenti avignonesi”. Tuttavia in base al ma- 
teriale, che si fa sempre più ricco, sulle opere conservate e co- 


! A. VENTURI, Storia dell'Arte italiana, Vol. V, pag. 1030. 
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nosciute, possiamo almeno approssimativamente ricostruire i 
periodi della sua attività e delle sue peregrinazioni. Egli era 
certamente italiano, nativo di Siena, e non francese come crede 
Mary Logan-Berenson'. Probabilmente apparteneva a una ge- 
nerazione più giovane di Simone Martini, il quale è nato verso 
il 1280 e morto nel 1344. Si può ritenere che nascesse a Siena 
nei primi del Trecento dal momento che nel 1322 egli era già 
abbastanza innanzi negli anni da studiare e ammirare come 
molti dei suoi contemporanei le splendide e poetiche armonie 
dei più delicati colori, le forme e le linee ondeggianti degli 
affreschi creati da Simone. Non sappiamo che cosa facesse il 
nostro artista sino all’anno 1339. Sappiamo invece in base alle 
ricerche del De Nicola che egli accompagnò Simone ad Avi- 
gnone, perchè là un affresco di Simone gli servì come fonte 
d’ispirazione per una sua miniatura. Ad Avignone, probabil- 
mente sotto l’influsso della scultura gotica francese, l’arte di 
Simone e del suo allievo ebbe un nuovo impulso e si sviluppò 
trasformandosi. I quadri di Simone del periodo francese, come 
l’Annunziazione, la Crocefissione e la Deposizione nel Museo 
d’Anversa, la salita al Calvario al Louvre, con il loro splendido 
colorito fresco e puro come uno smalto o pietra preziosa, mo- 
strano una nuova orientazione dello spirito del pittore in con- 
fronto con la precedente sua produzione in Toscana, nell’Um- 
bria e a Napoli. Le composizioni quiete e liriche cedono il posto 
a scene drammatiche, piene di patetica veemenza; la chiara e 
trasparente composizione toscana, il ritmico raggrupparsi delle 
figure sulla vasta superficie, si cambiano in un ondeggiamento 
delle masse agitate. Nel Maestro del Codice di San Giorgio il 
gotico francese influisce invece in un altro modo; si manifesta 
nella stilizzazione del panneggiamento; nell’uso dei particolari 
propri del repertorio ornamentale architettonico francese, chi- 
mere, mascheroni, colonnette fragili, ed altre cose con le quali 


! Mary LoGAan BERENSON, Dipinti italiani a Cracovia, in Rassegna 
GATTEO SEPA LTT 
? G. DE NIcoLA, in L'Arte, 1906, pag. 336 sgg.; 1908, pag. 385. 
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il pittore incornicia ed adorna i troni delle sue Madonne; nel- 
l'allungamento visibile delle figure, e infine nell’incurvatura 
alla vita, come si può osservare nel San Pietro (fig. 1), nel San 
Michele (fig. 10) nelle Madonne delle due Annunciazioni a 
Bruxelles e a Cracovia (fig. 13). Per questo, forse, si potè con- 
siderare il Maestro un francese. La maggior parte delle sue 
opere conservate sembrano per l’appunto essere del periodo avi- 
gnonese. Per arguire che siano state eseguite in terra francese 
vi sono alcune volte, come ha notato il De Nicola, dipendenze 
dalle opere di Simone nelle chiese avignonesi; altre volte parti- 
colarità formali ed infine qualche volta la conoscenza del luogo 
di conservazione e di provenienza. Anche il manoscritto, oggi a 
Boulogne, ebbe la sua origine, secondo ogni probabilità, in terra 
francese dove sempre rimase durante i secoli; così come anche 
un altro Pontificale oggi nella Biblioteca Nazionale di Parigi 
(Ms. lat. 15619), già da tempo definito come miniato dal Mae- 
stro, ma mai riprodotto. Soltanto l’iniziale sul fol. 2 (fig. 8) 
rappresentante il papa, che, assistito da un ecclesiastico, sta 
tonsurando la testa di un chierico, è uscita dal pennello del Mae- 
stro del Codice di San Giorgio, mentre il resto della decora- 
zione, che contiene una serie di scene interessanti, anche dal 
punto di vista della storia della cultura (come p. es. l’incorona- 
zione dell’imperatore e della imperatrice), sono opere di un suo 
aiuto. Nella raccolta G. Wildenstein a Parigi trovasi una grande 
iniziale S, dipinta con delicatezza, incantevole nel suo colorito 
vivace. Essa proviene dalla raccolta E. Kann e rappresenta due 
giovani martiri, i patroni della città di Siena, i SS. Ansano e 
Crescenzio. L’iniziale, attribuita senza evidente ragione, da A. 
Boinet, alla scuola bolognese è stata da me assegnata al Mae- 
stro del Codice di San Giorgio (fig. 9)° perchè essa è unita 


1 A. BorxeT, Za collection de miniatures de E. Kann, Paris 1926, 
INA ORERIMSSXOET 
? AMFISENOWA, Zes principaux manuscrits à peintures de la Bibl. 
Jagellonique de Cracovie, in Bullettin de la Soc. franc. d. réprod. d. mss. 


à peintures, XVII, 1933, pag. 05. 
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dalla più stretta affinità alla miniatura della Biblioteca Univer- 
sitaria di Cracovia, col San Michele che uccide il drago (fig. 10) 


Fig. 8. — « MAESTRO DEL CODICE DI S. GIORGIO » ; 
Miniatura con un papa in atto di tondere un chierico. 


(Parigi, — Biblioteca Nazionale). 


nell’iniziale B, che evidentemente è stata tagliata da uno stesso 
codice, oggi disperso. La seconda circostanza che parla in favore 
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del Maestro del Codice di San Giorgio come autore della minia- 


Fig. 9. — « MAESTRO DEL CODICE DI S. GIORGIO » : 
Miniatura con i SS. Ansano e Crescenzio. 


(Parigi. — Collezione Wildenstein). 


tura nella raccolta Wildenstein è che esiste una variante dello 
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stesso motivo dei due giovani Patroni di Siena ingrandita ed 
eseguita probabilmente qualche anno più tardi. Questa iniziale 
è conservata nel Gabinetto delle Stampe a Berlino sotto il 
numero 1985 (fig. 11) e fa parte della serie di miniature iden- 
tificate dal De Nicola come opere del nostro Maestro. 

Nell'anno 1344 muore ad Avignone Simone Martini, la- 
sciando in terra francese i suoi parenti e allievi, fra cui il Mae- 
stro del Codice di San Giorgio. I pittori senesi della sua bot- 
tega, che avevano formato come una colonia in Avignone alla corte 
papale, perdono con lui il loro naturale protagonista ed il punto 
d’appoggio artistico ed economico. Non sappiamo quali fra essi 
restarono in Francia, ma possiamo, in base all’analisi formale 
di certe opere del Maestro del Codice di San Giorgio, accedere 
all'opinione del van Marle' che il nostro pittore ritornasse in 
Italia stabilendosi questa volta non a Siena, ma a Firenze. Le 
chiese di questa città conservano infatti due opere degli ultimi 
anni della sua creazione pittorica, concepite probabilmente dopo 
la metà del Trecento. Questi due quadri rispecchiano l’impres- 
sione che fecero nell’artista i discepoli di Giotto, in special modo 
Bernardo Daddi, perchè si avvicinava più di tutti gli altri allo 
spirito senese. Del periodo fiorentino del Maestro sembra essere 
una Madonna in trono, di piccole dimensioni — come tutti i 
quadri di questo anonimo miniatore e pittore — che si trova 
nella chiesa del Carmine *: in essa si notano ancora molto accen- 
tuati la curvatura gotica nella vita, il caratteristico tipo fisico 
e la concordanza evidente con altre opere dell’artista di piccoli 
particolari come i nimbi, l'architettura del trono e la minuzio- 
sità della tecnica pittorica, caratteristica del miniatore. Ma lo 
schema iconografico di questo dipinto deriva dai quadri del 
Daddi. 


La seconda Madonna col Bambino, di dimensioni più grandi, 


1 


Gazette des Beaux Arts, 1931, pag. 13. 
° W. Sua, Studien zur Trecentomalerei, in Repertorium f. Kunst- 
wissenschaft, 1908, pag. 213. 
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a mezzo busto, dipinta più largamente del solito, conservata nel 
Museo della Chiesa di Santa Croce, mostra una più avanzata 


Fig. Io. — « MAESTRO DEL CODICE DI S. GIORGIO »: 


Miniatura con S. Giorgio che uccide il drago. 


(Cracovia. — Biblioteca Universitaria). 


penetrazione delle forme fiorentine: la mutata orientazione ar- 
tistica del pittore apparisce qui in modo più acuto; l’influsso del 
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Daddi si vede nel motivo del Bambino, il quale tende la manina 
per prendere l’orlo della veste della Madre alla scollatura. 

A quest’ultima maniera fiorentina del Maestro del Codice 
di San Giorgio credo sia da riferire un quadro, anonimo sino ad 
ora, ma considerato come « un’opera d’un pittore senese che la- 
vorava ad Avignone » ; eccellente come qualità e come stato di 
conservazione, si ammira oggi nella raccolta Lehman a Nuova 
York (fig. 12)'. Esso è un frammento d’un dittico del quale sono 
rimaste le mezze figure di San Giovanni Evangelista e di una pia 
Donna sulle cui teste volano angeli piangenti. Sul fondo d’oro, 
sulle parti più lunghe, sono impresse delle strisce ornamentali a 
imitazione delle lettere decorative della scrittura monumentale 
araba 


il kufi —, motivo che si ripete sulla bellissima Annuncia- 
zione nel Museo dei Principi Czartoryski a Cracovia (N. 99) 
(fig. 13), con le figure dei Santi Lorenzo e Stefano dipinti nel 
verso, che è del periodo avignonese (fig. 14). Anche nella tavola 
Lehman sull’orlo della veste di San Giovanni è cucita l’indispen- 
sabile frangetta chiara. I visi della pia Donna e di San Giovanni, 
il torcere delle mani, le dita strette, la bocca e le sopracciglia 
contratte, esprimono la muta disperazione. I particolari, come 
il ricco ricamo dell’abito di San Giovanni, i capelli, le soprac- 
ciglia, sono dipinti con finezza degna d’ammirazione e ciò rivela 


A. L. MayER, Die Sammlung. P. Lehman, in Pantheon, 1930, 


pag. III. 

NOTA DELLA REDAZIONE. — Il dipinto Lehman (già nella Col- 
lezione della Duchessa di Norfolk, Arundel Castle, Sussex) fu pubbli- 
cato da Hans D. GrRonaU, 2urlizigton Mag., 1928, LIII, p. 78-81, il 
quale lo attribuì a un fiorentino strettamente in rapporto con Bernardo 
Daddi e influenzato da Ambrogio Lorenzetti, e lo datò intorno al 1340. 
Il Gronau riconobbe come facente parte del medesimo insieme anche la 
tavola n. 3895 della Galleria Nazionale di Londra, rappresentante l’Addo- 
lorata col Cristo morto e proveniente dalla Collezione di T. W. Jackson, 
Oxford, e donata alla Galleria nel 1924. Cfr. T. BorENIUS, A Jitéle 
known collection at Oxford, in The Burlington Magazine, 1915, XXVII, 
pag. 27: il Borenius l’attribuì alla cerchia dei Lorenzetti. Come « Arte 
fiorentina » ripubblicò invece L. VENTURI, Pitture Italiane in America, 
Milano 1931, tav. XLII, il dipinto di Nuova York. 
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le caratteristiche del paziente miniatore. Peccato che un quadro 
così squisito. non sia stato conservato per intero. Il tipo fisico 
di San Giovanni si scosta un po’ nella sua durezza dall’ideale 
della soave bellezza giovanile, dalla poesia di dolcezza e di te- 
nera grazia che è nella figura del medesimo Evangelista della 
Crocifissione, oggi nella raccolta Rockfeller*. Invece la pia 
Donna sembra sorella di quella della tavola in Santa Croce e si 
differenzia soltanto nella faccia calma che là esprime quieta 
tenerezza, mentre qui rivela lo strazio del cuore. 


Fig. 11. — « MAESTRO DEL CODICE DI 
S. Giorgio »: Miniatura con i SS. 
Ansano e Crescenzio, 


(Berlino. — Gabinetto delle Stampe). 


Concludendo, nel corso del nostro ragionamento abbiamo 
attribuito al Maestro del Codice di San Giorgio tre opere nuo- 
ve: il Pontificale di Boulogne, l’iniziale S con i Santi Ansano 
e Crescenzio nella raccolta Wildenstein a Parigi (tutte e due 
forse del periodo avignonese) e la pia Donna dolente col San 
Giovanni nella raccolta Lehman a Nuova York, eseguita, come 
mi sembra, dal Maestro dopo il suo ritorno a Firenze. 

Cercheremo ora di eliminare certi lavori attribuiti ultima- 


1 Gazette des Beaux Arts, 1931, tavola presso la pag. 14. 
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mente (qualche volta senza ragione), al nostro artista. Tra 
questi possiamo mettere la Crocifissione della collezione Cap- 
paroni a Roma, attribuitagli dal Van Marle' (probabilmente è 
lo stesso quadro pubblicato nel 1930 da A. Venturi) così di- 
versa nel carattere generale della composizione da tutto quello 
che siamo abituati a considerare come caratteristico per questo 
pittore. La povertà di invenzione, la banale disposizione della 
Vergine e di San Giovanni sotto la Croce e della Maddalena che 
l’abbraccia, il disegno secco e schematico delle pieghe, la ri- 
gidità delle figure, lasciano in dubbio sulla paternità di essa, 
nonostante la grande autorità di A. Venturi. 

Lo stesso si può dire della Incoronazione della Vergine 
nella raccolta Maitland Griggs a Nuova York® completamente 
diversa nel carattere generale, forse perchè del tutto ridipinta. 
Circa questa attribuzione lo stesso autore dell’articolo aveva 
già forti dubbi, e noi dobbiamo senz’altro togliere quest'opera 
da quelle del nostro Maestro perchè l’attribuzione non è appog- 
giata da nessun argomento persuasivo. Infine come assoluta- 
mente ingiustificata dobbiamo scartare la supposizione che dal 
pennello del Maestro del Codice di San Giorgio sia uscita la 
miniatura del Museo Nazionale di Varsavia, rappresentante nel- 
l’iniziale R la Resurrezione; la quale, per quanto sia di scuola 
senese, è opera della fine del Trecento, cioè di qualche decennio 
dopo la data probabile della morte del Maestro *. 

Abbiamo osservato nella stilizzazione di alcune figure del 
Maestro del Codice di San Giorgio, come nelle Vergini (di re- 
gola in piedi nelle scene dell’Annunziazione) in San Pietro, in 


1 Gazette des Beaux Arts, 1931, fig. 20. 

? A. VENTURI, Ura tavoletta inedita del Maestro del Codice di San 
Giorgio, in L'Arte, 1930, fasc. IV, pag. 377; vedi anche Bwllettin of 
the Detroit Institute of Art, Vol. XVI, pag. 18-20, A Crucifix by the 
Master of the St. George Codex. 

° Riprod. dal VAN MARLE, in Gazette des Beaux Arts, 1931, fig. 21. 

‘ Una riproduzione della suddetta iniziale si veda nella rivista « Ar- 
kady, ‘anno II, 1937 pi 1075 
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Fig. 12. — « MAESTRO DEL CODICE DI S. GIORGIO » : 


S. Giovanni Evangelista e una pia donna, 


(Nuova York. — Collez. Lehman). 
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Fig. 13. — « MAESTRO DEL CopIcE DI S. GIORGIO » : 


Annunciazione. 


(Cracovia. — Museo dei principi Czartoryski). 
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I4. — « MaEsTRO DEL Copice DI S. GIORGIO » : 
I SS. Lorenzo e Stefano. 


(Cracovia. — Museo dei principi Czartoryski). 
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San Michele ed altri, le figure risentano della scultura gotica 
francese. Al contrario il Van Marle ha osservato in un celebre 
scultore e miniatore francese dello stesso tempo, André Beaune- 
veu, che lavorava per la corte francese negli anni 1362-1402, 
l'influsso delle forme senesi e specialmente di Simone Martini. 
Beauneveu e la pleiade degli artisti che lavoravano pel duca 
di Berry potevano assimilare l’iconografia e le forme senesi 
non solo sui quadri di Simone M:artini stesso, ma anche e sopra- 
tutto sui monumenti d’arte così facilmente trasportabili, che 
sono i manoscritti miniati dai suoi discepoli, i quali venivano 
trasportati allora da una parte all’altna dell'Europa ed erano 
in tal modo causa di importanti cambiamenti degli stili dei vari 
luoghi. Questa opinione, diventò del resto comune al tempo delle 
ricerche famose di Dvorak. Manoscritti come il Pontificale di 
Boulogne-sur-Mer, il manoscritto della Morgan Library, con le de- 
liziose scene del Natale ed un gruppo di pastori, diffusa poi nei 
libri di preghiera dei sec. XIV e XV d’oltralpe, come la tavoletta 
del Louvre, come il polittico diviso fra il Museo del Bargello a 
Firenze e la raccolta Rockfeller*, furono eseguiti in Francia 
nel quinto decennio del Trecento e divulgarono le forme senesi, 
gli schemi iconografici di Duccio e di Simone, e sopratutto 
il colorito brillante senese, lucente di tutti i colori dell’arco- 
baleno, nella sua limpida gamma armonica. Questa cambiò com- 
pletamente il modo di colorire dei pittori e miniatori francesi, 
i quali erano asserviti, nel secolo XIII e nella prima parte 
del sec. XIV, alla severa tonalità delle vetrate con rosso profondo 
e cupo, azzurro scuro quasi oltremare, porpora e verde smeraldo. 
Da tali manoscritti come il Codice di San Giorgio, il Pontificale 
qui illustrato, il manoscritto della Morgan Library, dai qua- 
dri come quelli di Simone al Louvre e ad Anversa, come le 
tavole del Maestro del Codice di San Giorgio nella raccolta 
Rockfeller, tutte opere d’arte eseguite dai Senesi in Francia, 


® Riprod. dal VAN MARLE, in Gazezte des Beaux Arts, MOR MIR, dii 
12, 13 e tavola presso la pag. 14. 
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sì inizia quel sincretismo artistico franco-senese che, sorto in 
principio nella Francia meridionale e trapiantato poi a Parigi 
verso la fine del Trecento, si diffuse vittoriosamente nel conti- 
nente europeo, dai Pirenei sino al Mare Baltico, e si affermò 
trionfalmente nello splendido e ricco « stile internazionale » dei 
primi anni del Quattrocento. 

E non solo in questo consiste tutta l’importanza del Maestro 
del Codice di San Giorgio, che è uno dei più nobili allievi di 
Simone e fedele continuatore della tradizione pittorica senese 
all’estero, ma anche nel fatto che egli stesso (artista errante) 
pur avendo assunto qualche particolare caratteristica dell’arte 
gotica di Francia, divenne il propagatore delle forme dell’icono- 
grafia e del risplendente colorito senese, nel suo aspetto più 
nobile. 

La sua attività artistica, insieme con quella di Simone, 
influenzò la pittura francese verso la metà del Trecento, avvian- 
dola sulla via del suo apogeo: la produzione di quegli artisti 
che lavorarono verso il 1400 per il duca di Berry ‘. 


* Ringrazio gli Ill.mi Signori A. Lebrond, Bibliotecario a Boulogne- 
sur-Mer, Miss Belle da Costa Green, bibliotecaria della Morgan Library 
a Nuova York, Dott. S. S. Komomieki, Conservatore del Museo dei Prin- 
cipi Czartoryski a Cracovia, i Conservatori della Sezione Manoscritti nella 
Biblioteca Nazionale a Parigi, il Prof. R. Offner di Nuova York e il 
Sig. Giorgio Wildenstein di Parigi per avermi aiutata a ottenere il ma- 
teriale illustrativo per la maggior parte finora inedito. 
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Santi di Tito architetto 


Se il nome di Santi di Tito pittore è sufficientemente cono- 
sciuto nel campo della Storia dell'Arte, per la diffusione note- 
vole delle sue opere in Firenze e nella Toscana’, altrettanto 
oscura è rimasta finora l’attività ch'egli svolse come architetto. 
La causa di ciò va ricercata nelle stesse fonti storiche che ap- 
punto ci presentarono sempre l’artista di Borgo San Sepolcro 
piuttosto operante in qualità di disegnatore e colorista che non 
d’architetto. Unico il Baldinucci”, cui fa riscontro più tardi il 
Milizia, accenna brevemente alle opere architettoniche di Santi, 
facendone un succinto elenco e dando loro assai scarso rilievo °. 


! Cfr.: A. GUNTER, Santi di Tito, pittore di S. Sepolcro, Arezzo, 
1933. 

° F. BALDINUCCI, Notizie dei Professori del disegno, Firenze, 1681- 
1728, VII, pag. 61 segg. 

° Il presente studio su Santi di Tito è tratto dalla mia tesi di laurea 
su « Santi di Tito architetto » discussa nel giugno 1938. La trattazione 
relativa a Santi di Tito che il Venturi svolge nel suo recente primo vo- 


lume su « L'Architettura del 500 » (p. 594-605) è ad essa posteriore. 
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Non è a dire quanto avari sieno, ne’ riguardi del Nostro, gli 
archivi e i carteggi pubblici e privati. Resta quindi difficile a 
ricostruirsi totalmente l’opera sua in questo campo. In talune 
delle sue migliori composizioni pittoriche è dato intravedere 
scorci architettonici di una certa efficacia, laddove troppo esiguo 
è il numero de’ suoi disegni d’architettura’. 

A quale scuola siasi iniziato il giovane Santi, dopo il suo 
arrivo a Firenze, non è possibile stabilire’. Quali fossero le sue 
fonti di ispirazione e quali i suoi ideali stilistici, può invece traspa- 
rire dall’esame delle opere architettoniche rimaste, sia di quelle 
certe, sia di quelle che più o meno sicuramente gli si possono 
attribuire. 

Nell’ambiente già saturo di manierismo, dove le nuove ten- 
denze importate dal Vasari cominciavano ad essere dall’Am- 
mannati e dal Buontalenti elaborate in più sottili e involute 
forme, la posizione di Santi ci appare incerta. Non risulta una 
personalità pienamente definita, poichè il ciclo evolutivo della sua 
arte si presenta troppo frammentario e incompleto. Comunque 
ci sembra di poter intravedere nelle sue opere, per quanto egli 
accetti sovente gli schemi di contemporanei, un costante attac- 
camento alla tradizione rinascimentale fiorentina e una sobrietà 
che non vorremmo venisse interpretata come povertà d’ispirazione. 
Difficilmente il Nostro si lascia prendere la mano dai voli di 
fantasia, che già si manifestavano in altri artisti fiorentini del- 
l’epoca, come, ad esempio, nello stesso Buontalenti. Non mancano 
in Santi forme un po’ trite e piatte, ma non è raro scorgere tratti 
e risoluzioni di un gusto squisito e di ottima proporzione benchè, 
come scrisse di lui il Baldinucci « non tenga gran cosa del nuovo 
e del magnifico ». 


1 Assai dubbia ci sembra l’attribuzione a Santi di Tito del disegno 
segnato col numero 235 al Gab. Disegni e Stampe agli Ufiizi. 

? Santi di Tito nacque a Borgo S. Sepolcro il 6 ottobre 1536 (VASARI, 
Le Vite, ed. Milanesi, Firenze, Sansoni 1879-85. VII, pag. 619). In- 
torno al 1554 egli era a Firenze, dove apprese gli elementi del disegno 
presso Bastiano di Montecarlo. Fu poi allievo, in pittura, di Agnolo Bron- 


zino. 
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Troviamo per la prima volta Santi di Tito impiegato come 
architetto, nell’Oratorio che egli eseguì per la Confraternita di 
S. Tommaso d’Aquino in Firenze, nel 1568. Questo Oratorio, 
costruito in Via della Pergola, sull’area già occupata da alcune 
case dei fratelli Leonardo e Francesco Paoli *, era annesso ad un 
Ospizio, pure eseguito su disegno di Santi. L’Ospizio di cui pres- 
sochè nulla rimane, all’infuori di alcuni elementi frammentari 
che si possono scorgere in taluni ambienti delle case vicine, fu 
soppresso nel 1775 e incorporato negli stabili della famiglia Del 
Turco. L’Oratorio invece fu conservato e, laddove nell’interno, a 
causa di rifacimenti postefiori, la fisionomia originale appare del 
tutto alterata e pressochè irriconoscibile, la facciata invece man- 
tiene tuttora le sue linee essenziali; anch'essa, peraltro, è detur- 
pata da quattro brutte finestrelle rettangolari aperte in prosieguo 
di tempo. Tale facciata era forse inizialmente affrescata. Esami- 
nando i dettagli, ci sembra interessante notare il compromesso 
stilistico che nasce dall’accostamento di schemi spiccatamente ma- 
nieristici, quali si rivelano nella finestra posta sull’asse della fac- 
ciata, a motivi di un gusto lineare e sobrio come nella porta col 
frontone triangolare e le due eleganti mensole sorreggenti l’ar- 
chitrave. Tale genere di porta, che si può osservare riprodotto in 
alcuni dipinti dell’Artista, costituirà un motivo assai ripetuto 
nelle sue opere architettoniche. Anche le due finestre laterali 
(fig. 1), col frontone rotondo e gli stipiti prolungati in basso, sono 
belle e armoniosamente disegnate °. Nelle due pile per l’acqua 
santa esistenti nel piccolo vestibolo, si riscontrano alcuni tipici 
motivi ornamentali, quali ad esempio le due volute nella parte 
superiore, che Santi si compiacerà ripetere più di una volta. 

Tra gli elementi superstiti del soppresso Ospizio, degni di 
nota sono alcuni peducci di severa fattura e due porte architravate, 


® G. RICHA, Notizie istoriche delle Chiese Fiorentine, Firenze, 1754-62, 
VIIREPOSE 

° Queste finestre e un particolare della porta sono riprodotti in un 
disegno attribuito a Giorgio Vasari il giovane - Uffizi - Gab. Disegni 
e Stampe, n. 4624. 
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di spirito assai simile a quella sulla facciata dell’Oratorio. Riman- 
gono altresì alcuni avanzi di quello che doveva essere il piccolo 
giardino, di cui possiamo vedere una porta d’ispirazione vasariana, 


e ì resti di una loggetta poggiante su pilastrini quadrangolari 
che correva in alto, tutt'intorno al giardino stesso. 


Fig. 1. — SANTI DI Tiro: Particolare di una finestra e della 
porta dell’ Oratorio di S. Tommaso d’Aquino a Firenze. 


Dal 1569 al 1580, epoca verso la quale Santi costruì presu- 
bilmente la propria casa in Via delle Ruote, non abbiamo notizia 
veruna che ci indichi una qualsiasi attività architettonica svolta 
dal Nostro. Continua invece la sua attività in seno all’ Accademia 
del Disegno, di cui più volte è eletto Camerlengo e Console. Il 
19 giugno del 1578, Santi di Tito è fatto cittadino di Firenze”. 


1 Cod. Riccardiano 2427 (A. Gunter). 
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Forse a questo periodo si può riferire la presenza dell’Artista 
nella Villa detta « Il Boschetto » dei Duchi Strozzi a Monteoli- 
veto, presso Firenze, dove il Baldinucci afferma che Santi di Tito 
abbia lavorato. La presenza del Nostro a Monteoliveto è confer- 
mata dal Repetti' che, parlando dei dipinti che adornavano la 
vicina Badia di S. Bartolomeo del Monte Oliveto, fa, con quello 
del Cigoli e del Passignano, il nome di Santi di Tito. Inoltre la 
pala, ora all'Accademia, con l’ « Ingresso in Gerusalemme » che 
Santi eseguì per detta Badia, è posta dal Baldinucci tra il 1569 
e il 1579. Qualunque fosse l’opera di Santi nella villa suddetta, 
si trattò certamente solo di lavori di restauro in un edificio che, 
sappiamo, esisteva già precedentemente. La villa che apparteneva 
agli Strozzi fino ad epoca recente, fu completamente distrutta e 
in suo luogo, a’ primi del secolo scorso, si elevò la nuova costru- 
zione che tuttora vediamo. Rimane, prossima all’attuale edificio, 
una minuscola Cappella, la cui architettura interna, estremamente 
semplice, potrebbe far pensare a Santi di Tito. L’ipotesi è suffra- 
gata da taluni particolari, come ad esempio la volta, per la cui 
decorazione si fa il nome del Poccetti, che poggia su peducci in 
verità molto simili a quelli già visti nell’Oratorio di S. Tommaso 
d’Aquino. 

Dal Baldinucci sappiamo che Santi « fu ancora architetto 
della propria casa sua, ch’egli edificò in Via delle Ruote °, ove 
per lungo tempo abitò, e morì ». L’epoca in cui la casa fu costruita, 
si può stabilire approssimativamente intorno al 1580. Del 1578 
è l’ultimo documento comprovante il pagamento della tassa per 
una casa che Santi di Tito possedeva, dal 1568, in Via Mozza”. 
È presumibile che dopo tale data, l’Artista si sia trasferito in 
Via delle Ruote. Pure Corrado Ricci pone questa costruzione 
verso il 15$0. 


! EMANUELE REPETTI, Dizionario geografico, fisico, storico della To- 
scana, Firenze, 1833, Vol. 1, pag. 186. 

? All’attuale numero 39. 

° Quartiere S. Giovanni, 1579/11, pag. 23, numero 232. 
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La casa di Santi di Tito, di aspetto abbastanza modesto, ha 
subìto all’interno una devastazione, oserei dire, sistematica, per 
cui è d’uopo limitarne l’esame alla sola facciata. Anche qui, 
notevole semplicità d’intenti e sobria decorazione. Due ordini di 
finestre vi corrono, al primo e al secondo piano: finestre che, se 
pure sono disegnate con buone proporzioni, non sono tuttavia 
indice di un'ispirazione molto elevata. Si tratta di una casa d’abi- 
tazione privata, ed è chiaro che l’Artista non intese farvi sfoggio 
di bravura. Tuttavia non mancano particolari di graziosa evidenza, 
come le due porticine laterali architravate e le due finestre, pure 
al piano terreno, sorrette da lunghe mensole rettangolari. La 
stessa disposizione delle aperture, al piano terreno, costituisce 
un insieme simmetrico di non trascurabile effetto. 

I motivi ornamentali di maggior rilievo si riscontrano nella 
porta principale (fig. 2) che il Baldinucci loda assai « per essere 
fatta a sbieco, e con buona centinatura ». È interessante, infatti, 
osservare come gli stipiti della porta, in luogo di formare un 
angolo retto con la linea della facciata, siano posti obliquamente 
in modo che, anche ad una osservazione rigidamente prospettica, 
danno l’impressione che la porta sia vista di scorcio. Tale strana 
concezione che troveremo ancora più volte nell’opera del Nostro, 
fino quasi a divenire una consuetudine, più che derivante da un 
effettivo bisogno architettonico, dalla necessità cioè di accordare 
con la linea esterna dell’edificio un andito o un corridoio costruito 
diagonalmente, è forse da attribuirsi a un capriccio, una bizzar- 
ria dell’architetto. La decorazione della porta, di un disegno 
veramente ottimo, con una serie di modanature, di cornici, di 
scanalature seguenti il ritmo delle cornici stesse e dell’arco, col 
timpano reggente la targa e con l’elegante mensola centrale, 
ricerca e realizza notevoli effetti chiaroscurali, improntando 
l’insieme di una grazia armoniosa. 

Assai meno equilibrato e armonioso della casa in Via delle 
Ruote, ma comunque ad essa vicino per quel che riguarda lo 
schema della facciata e la disposizione in essa dei vari elementi, 
è il Palazzo Dardinelli-Fenzi, in Via Larga (attuale Via Ca- 
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vour, N. 39)! L’attribuzione a Santi di Tito è del Ruggieri ° 
ripresa dal Milizia *, il quale ultimo afferma che in questa costru- 
zione l’artistà « dimostra maniera nè magnifica, nè elegante ». È 
interessante osservare la struttura originale del palazzo in parola, 
quale ci appare in un disegno del Ruggieri, (fig. 3). Il palazzo 
Dardinelli, non era come ora lo vediamo, notevolmente esteso 
in altezza e in larghezza, ma si limitava alla parte centrale 
dell’edificio attuale con un piano di meno, parte che anche adesso 
presenta un notevole distacco dal resto della costruzione. Non 
sappiamo a quale periodo risalgano l'ampliamento e l'aggiunta 
del terzo piano; a questo periodo va pure riferito il totale scon- 
volgimento delle originali strutture nell’interno. Dal disegno 
del Ruggieri, risulta che l’edificio constava del piano terreno e 
dei due superiori; in larghezza, comprendeva la porta e le due 
finestre a terreno e i due gruppi di tre finestre ciascuno ai piani 
sovrastanti, restando così limitato da due serie di riquadri e di 
modanature salienti agli estremi e intersecate da finestrelle ret- 
tangolari in corrispondenza dei tre piani. Così vista la facciata 
appare più organica che non l’attuale, disarmonica e sproporzio- 
nata. Con ciò, ugualmente, il Palazzo Dardinelli non è certo tra 
le opere più felici di Santi di Tito. Assai trito è infatti il com- 
plesso di lesene e di modanature che adorna la porta, e, in corri- 
spondenza di questa, la finestra centrale del primo piano; di 
quest’ultima, la balaustra è formata da pilastrini di forme sec- 
che e tutt'altro che eleganti. Migliore è invece il disegno delle 
altre finestre al primo piano, dove in taluni motivi, come, ad 
esempio, nel frontone triangolare sostenuto da due mensolette, 
è facilmente riconoscibile lo stile del Nostro. 


! Il Venturi indica questo Palazzo semplicemente come «una casa a 
sinistra della Biblioteca Marucelliana » e lo confonde col palazzo al Canto 
di Bernardetto dei Medici, al quale dà erroneamente il nome di Palazzo 
Dardinelli. 

° FERDINANDO RUGGIERI, Studio d’Architettura civile, Firenze, 1722- 
1755. Questo autore pubblica del palazzo un disegno, Vol. 3, tav. 59 di 
cui fra poco diremo. In margine alla tavola è pure l'attribuzione a Santi 
di Tito. 

° FERDINANDO MILIZIA, Ze vite de’ più celebri Architetti, Roma, 1768, 
pag. 204. 
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In questo primo gruppo di opere, se pure talora appaiono 
accenti di chiarezza e di spontaneità; se alcuni elementi, come 
vedemmo, si valgono di un disegno efficace e di belle ed equili- 
brate proporzioni, tuttavia Santi di Tito non riesce a dire una 
parola decisiva nè ad affermarsi con un suo stile definito e pre- 
ciso. Ci sembra che l’Artista non abbia formato ancora il suo 


RI ETLÌ 
BILIE] 
RILIET 


Fig. 2. — SANTI DI Tiro: Particolare della Casa dell’artista 


a Firenze. 


« credo » estetico. Poichè la sua personalità non trova in sè 
motivo sufficiente per affermarsi, egli rimane perplesso e inde- 
ciso tra il fascino della tradizione — da cui deriva del resto 
quanto di meglio in lui abbiamo finora trovato — e i nuovi mo- 
delli architettonici. E, come vedemmo, il Nostro si volge deci- 
samente alla tradizione classica, e pur non dimenticando di vivere 
e di operare nel suo proprio tempo, ad essa chiede l’ispirazione 
più pura. Questo ritorno, per così dire, alle forme tradizionali, 
ci appare più che altrove nel Palazzo degli Zanchini in Via 
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Maggio, che il Baldinucci vuole sia stato costruito da Santi di 
Tito. Questa del Baldinucci è l’unica notizia che faccia, per 
il Palazzo Zanchini, il nome dell’artista, poichè nessun docu- 
mento sussiste ad avvalorarla. È opinione dei più che questi 
abbia prestato la sua opera quando la famiglia Zanchini da 
Castiglionchio acquistò nel 1583 da Francesco Sangalletti le 
case dei Corbinelli, sulla cui area sorse poi il palazzo *. 

L'ipotesi avanzata dal Fantozzi che il palazzo fosse inal- 
zato sotto la direzione di Michelozzo è priva d’ogni fondamento 
storico, ed è altresì contrastata dall’esame stilistico dei parti- 
colari. Chè, se pure, come abbiamo detto, l’insieme dell’edificio 
è ispirato alla tradizione rinascimentale, pur tuttavia, il con- 
fronto con qualsiasi opera michelozziana è sufficiente a togliere 
ogni valore all’ipotesi suddetta. Dal punto di vista cronologico, 
ripetiamo che la costruzione del palazzo risale al 1583. È forse 
da intendersi che il Fantozzi alluda al cortile interno di cui par- 
leremo tra breve. 

La severa facciata su Via Maggio (fig. 4), denota un’orga- 
nicità quale mai abbiamo fino adesso riscontrato in Santi di 
Tito. Due cornici aggettanti scandiscono i piani della facciata 
in parola, che si estende in superficie liscia, semplicissima, ed è 
limitata da un bugnato angolare sulla cantonata di Via Sguazza, 
dove risalta l’arme con le catene incrociate degli Zanchini da 
Castiglionchio. Le finestre bugnate del primo piano, riprendono 
un motivo usatissimo nell'ambiente fiorentino, motivo che si 
ripete nelle finestre del piano superiore, benchè appena rilevato. 
Il bel portale, pure bugnato (fig. 5), si esprime invece con una 
maniera cinquecentesca e, per quanto di composizione più sobria, 
si può avvicinare a modelli contemporanei, quale, ad esempio, il 


È Si attribuisce a Santi di Tito il disegno numero 2664 al Gabinetto 
Disegni e Stampe degli Uffizi, riproducente la pianta di questo Palazzo. 
Dall'esame del disegno stesso, risulta che l’edificio, nella sua essenzialità, 
non subì ulteriori trasformazioni. 

? GuIDO CAROCCI, Motizie storiche e genealogiche della famiglia Ri- 
dolfi, Firenze, 1889. 
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portale del palazzo Ramirez-Montalvo in Borgo degli Albizzi, 
o, ; | 
opera dell’Ammannati. Questo tipo di porta, con architrave 
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Fig. 3. — SANTI DI Tito: Palazzo Dardinelli a Firenze. 


(Da una incisione di Ferdinando Ruggieri). 


superiore e con l’armonioso disegno del bugnato, presenta lo 
strano vezzo dell’Artista di porre gli stipiti, secondo la definizione 
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del Baldinucci, di sbieco, come già nella porta di Via delle 
Ruote. Due belle porte architravate, recanti in una specie di 
cartella rilevata la scritta «Iohannes Baptista Zanchinius » 


Fig. 4. — SANTI DI TITO : Palazzo Zanchini a Firenze. 


stanno ai lati dell’andito. Si presenta ora il problema del cortile, 
che taluni ritennero appartenesse ad una delle case che furono 
demolite allorchè gli Zanchini costruirono il palazzo, e che per 
il suo notevole valore fosse conservato e incorporato nel nuovo 
edificio (fig. 6). Esaminando, infatti, l’armonioso complesso 
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degli archi e delle colonne, la sobria disposizione delle cornici 

e la grazia dei vari motivi ornamentali, verrebbe fatto di pensare 
, è, ° 5 

ad un’opera del tardo quattrocento o del primo cinquecento. 


Fig. 5. — SANTI DI Tito: Portale d’ingresso 


del Palazzo Zanchini a Firenze. 


Nulla, peraltro, che giustifichi la teoria del Fantozzi circa una 
derivazione michelozziana; basta infatti accostare questo cortile 
a quello mirabile di Michelozzo in Palazzo Riccardi, perchè balzi 
evidente quanto diverso ne sia lo spirito. Non è difficile invece 
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trovare più probabili modelli in altre costruzioni fiorentine. Da 
citarsi è, ad esempio, il cortile del Palazzo Ricasoli Firidolfi, 
nella stessa Via Maggio, attribuito a Baccio d’Agnolo. Benchè 
anche qui si noti una certa diversità espressiva dal cortile di 
palazzo Zanchini, tuttavia quest'opera è ad esso più avvicinabile, 
specie nell’originale motivo delle semivolte che, in luogo degli 
archi, reggono una parete dell’ambiente che sporge nel vuoto. 
Ma ancora più vicino all'opera che stiamo studiando, è il cortile 
del Palazzo Niccolini (attuale Casa del Fascio) di Domenico 
di Baccio d’Agnolo, col quale quello di Casa Zanchini presenta 
affinità notevolissime. Non sarebbe quindi da escludere l’opinione 
di quelli che ritengono questo cortile come preesistente alla co- 
struzione del nuovo edificio, se la conoscenza di tutta la fatica 
architettonica di Santi di Tito non ci rivelasse l’enorme fascino 
che su di lui esercita sempre la tradizione rinascimentale. Ci 
sembra di conseguenza assai più logico supporre che il cortile 
del palazzo Zanchini sia effettivamente opera del Nostro, ispirata 
al vicino modello di Baccio d’ Agnolo e sopratutto a quello, come 
già vedemmo assai simile, di Domenico di Baccio. Alcuni parti- 
colari decorativi che risentono molto delle tendenze manieristiche 
— come, ad esempio, certa sottile ornamentazione delle porte ai 
lati del cortile e gli stessi basamenti delle colonne alquanto 
artificiosamente disegnati — ci fanno maggiormente convinti 
di questa nostra asserzione. Terminando l’esame del cortile, 
osserviamo come il loggiato su cui si apre la porta d’ingresso 
termini con volta a crociera, laddove le volte del loggiato ad esso 
opposto sono a botte lunettata, particolare che conferma l’ana- 
logia col già ricordato cortile di Domenico di Baccio nel Palazzo 
Niccolini. Questo attingere direttamente a fonti rinascimentali 
la propria ispirazione, se pur ci può rendere dubitosi circa la 
capacità inventiva e l’originalità di Santi di Tito, tuttavia ci 
mostra chiaramente come ormai l'architetto di Borgo San Se- 
polcro abbia orientato decisamente la propria arte, sia per desi- 
derio o necessità d’imitazione, sia per una precisa convinzione 
estetica, a un passato recente e gloriosissimo. In alcuna delle 
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successive opere, Santi di Tito si rivolgerà addirittura ai grandi 
modelli brunelleschiani. Intendiamo con ciò riferirci alla Cap- 
pella di San Michele in Val d’Elsa che Santi eseguì nel 1591 


Fig. 6. — SANTI DI Tito : Cortile del Palazzo Zanchini a Firenze. 
PAS 


e, forse, in un secondo tempo, alla Villa dei Collazzi. e 
Prima del ‘1591, sappiamo dal Baldinucci che Santi di Tito 
«operò a Monte Vettolini per la Pieve » 10) nel 1589, esegui 
anche una pala d’altare. Per quanto nulla rimanga a Monte VIS 
tolini che parli di una attività architettonica ivi svolta dal No- 
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stro, possiamo accettare l’ipotesi avanzata dal Baronti ® e da lui 
avvalorata con la citazione di alcuni Partiti del Comune del 
1594-95, che Santi, trovandosi a dipingere nella Pieve, desse 
consigli per migliorare anche nell’architettura la Chiesa stessa . 

La Cappella di San Michele, di cui testè abbiamo fatto il no- 
me, sorge all’estremità del territorio comunale di Barberino Val 
d’Elsa, e precisamente sul colle di Petrognano, nel luogo dove 
fu già Semifonte, castello degli Alberti distrutto da’ Fioren- 
tini nel 1202. A proposito di questa Cappella, Isidoro Del Lungo 
pubblicò in Nuova Antologia del 1 agosto 1908° una serie di 
documenti, raccolti nella Villa di Petrognano, dei Marchesi 
Mannucci Benincasa Capponi, unitamente a quattro disegni di 
Santi di Tito e del suo discepolo Gregorio Pagani, pure colà 
conservati: documenti e disegni di particolare interesse storico 
e artistico, in quanto, oltre che a darci la possibilità di attribuire 
con certezza e con esattezza cronologica quest'opera a Santi di 
Tito, ci mostrano chiaramente come l’Artista intendesse ripro- 
durre in essa — secondando in ciò l’intenzione del committente, 
Canonico Giovanbattista Capponi, — la cupola di Santa Maria 
del Fiore. Infatti — nota il Del Lungo — alla Cappella da lui 
architettata, Santi di Tito « sovrappose cupola e lanterna a im- 
magine e forma, nelle proporzioni di un ottavo, della cupola 
gloriosa del Brunellesco ». Prova, questa, evidentissima della 
« passione » e dell’ammirazione profonda del Nostro per le forme 
architettoniche del Rinascimento. Dei quattro disegni pubbli- 
cati dal Del Lungo, i due primi rappresentano, l’uno la Cupola 
di Santa Maria del Fiore, l’altro il disegno proposto per l’Ora- 


! GIUSEPPE BARONTI, Montevettolini e il suo territorio, Pescia, 18096, 
pag. 125. 

? Il Venturi, evidentemente per informazioni errate, confonde la Pieve 
di Montevettolini con la Cappella di San Michele in Val d’Elsa; infatti, 
nella descrizione, egli attribuisce a quell’opera le caratteristiche di questa. 

° L'articolo di Isidoro Del Lungo fu riprodotto nel numero 1 del- 
l’anno I19Io della « Miscellanea Storica della Valdelsa » insieme con i 
disegni e la pianta della Cappella. 
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torio di Petrognano, con annotazioni tecniche e rapporti in scala. 
Il terzo reca pure il disegno della Cappella con la proposta auto- 
grafa di Santi di Tito d’aggiungervi un portico che poi non fu 
invece aggiunto; l’ultimo è la pianta della Cappella stessa con 
l'aggiunta del portico. Questo della cupola è, si può dire, l’ele- 
mento essenziale. Il resto della costruzione non presenta un in- 
teresse eccessivo, ove se ne escluda la porta col frontone trian- 
golare e le due mensolette laterali, secondo il consueto schema 
dell’Artista. Le otto faccie dell’edificio, costituite da pareti li- 
scie, sono limitate da solidi pilastri angolari; una cornice agget- 
tante corre immediatamente sotto il tiburio, dando all’insieme 
un aspetto di maggior robustezza e arrestandone in parte lo slan- 
cio verticalistico. 

Nella Villa di Motrone (fig. 7) — oggi Bargagli-Pe- 
trucci — presso Peretola, dove Santi di Tito compì opera di 
restauro e di adattamento, gli elementi più interessanti e più 
notevoli ripetono motivi già sfruttati dal Nostro, e quindi poco 
di nuovo possono aggiungere all’opinione che finora ci siamo for- 
mati della sua arte. Che si tratti di restauri e di modificazioni 
e non già — come sembra credere il Baldinucci —— di una costru- 
zione « ex-novo » lo confermano la pianta irregolarissima e del 
tutto irrazionale, nonchè l’esistenza storicamente accertata in sito 
di una villa o « palagio fortificato » degli Spini, che già in pre- 
cedenza aveva subìto notevoli trasformazioni e di cui tuttora so- 
pravvivono alcuni elementi. Sappiamo che nel 1592 Santi di 
Tito eseguì per la Cappella della Villa una tavola d’altare raf- 
figurante la « Moltiplicazione dei pani ». È lecito supporre che 
verso tale epoca l’Artista abbia esplicato anche la sua opera d'ar- 
chitetto. 

Tra le cose maggiormente degne di nota, è da ricordare il 
grande portale sulla facciata principale che, col tipico dise- 
gno del bugnato, sembra quasi una copia, anche nelle proporzioni, 
della porta di Palazzo Zanchini. Anche qui troviamo l’ormai tra- 
dizionale caratteristica degli stipiti irregolarmente disposti. Due 
manieristiche volute sovrastano l’architrave, lateralmente al 
peduccio destinato a sorreggere lo stemma di famiglia. 


142 RIVISTA D'ARTE 


Ancor più interessanti sono le finestre, sostenute da lunghe 

mensole e riquadrate con molta semplicità ed eleganza, mentre 
MRC ì 

due altre mensole, di proporzioni più ridotte, sostengone l’ar- 


Fig. 7. — SANTI pI Tito: Villa di Motrone a Peretola. 


chitrave. Di scarso rilievo è invece la piccola finestra di tipo 
Serliano; din corrispondenza del portale. Presso la villa, nelle sue 
dipendenze, sulla facciata di due piccole Cappelle, troviamo an- 
cora la tipica porta con frontone triangolare che ormai ricono- 
sciamo come il motivo più ripetuto da Santi di Tito. 
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Troppo si è parlato e discusso intorno alla Villa dei Col- 
lazzi (figg. 8-9), che taluni vollero attribuire a Michelangiolo, 
perchè qui si debba riandare tutta la complessa vicenda delle 
ipotesi, delle supposizioni e delle valutazioni che, non potendo 
purtroppo ‘avvalorarsi di una solida base storica, rimangono 
spesso in un campo puramente astratto e teorico. Ci limitiamo 
pertanto ad osservare che se l’esame di numerosi particolari ci 


Fig. 8. — SANTI DI Tiro (?): Villa dei Collazzi a Giogoli. 


fa pienamente persuasi dell'importanza che Santi di Tito acqui- 
stò nella costruzione e sopratutto nella decorazione dei Collazzi, 
d’altra parte il fatto che nessuna tra le opere di lui lasci intra- 
vedere una grandiosità e una coscienza artistica SERIO su- 
periore quali si manifestano in questa, che indubbiamente È tra 
le più belle ville fiorentine del ’500, ci rende usa GIFCANSII 
dovergliene attribuire completamente la paternità. E ben (o 
che nella Villa dei Collazzi è chiara la ricerca dell'ideale estetico 
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del Rinascimento che, come abbiamo visto, fu costante e nobile 
sforzo del Nostro; ad ogni modo non è facile spiegare come egli 
abbia saputo elevare la propria arte a una tal qualità, a una si- 
gnorile magnificenza e ad una coerenza stilistica così egregia- 
mente intese. L'attribuzione michelangiolesca è quanto mai pro- 
blematica e, anch’essa, priva di documentazione: comunque, ci 
sembra non del tutto fuori luogo la tradizione tenacemente difesa 
e propugnata da molti, secondo la quale Santi di Tito si sarebbe 
giovato di un disegno di Michelangiolo per l'esecuzione di que- 
st'opera. Non è infatti da escludersi nel modo più assoluto che 
Santi di Tito, che pure riconosciamo come diligente e, dicia- 
molo, come geniale esecutore e decoratore di questa Villa, abbia 
potuto valersi di un’ispirazione superiore, quale indubbiamente 
sarebbe stata quella di Michelangiolo. 

Ciò premesso, ci limiteremo a mettere in luce assai breve- 
mente, anche perchè dei Collazzi molti trattarono con ampiezza 
di particolari’, quale effettivamente sia qui l’opera sicura di 
Santi di Tito. 

Dell’Artista è indubbiamente la Cappella, eretta, secondo un 
manoscritto nell’Archivio di Stato di Firenze *, da Baccio e A go- 
stino Dini nel 1593. Per questa Cappella, nello stesso anno, Santi 
dipinse una pala d’altare con le « Nozze di Cana ». Gli elementi 
che in essa Cappella riscontriamo, sono sufficienti a rivelarci la 
mano di Santi di Tito; basterà citare una graziosa porta con 
frontone triangolare disegnata secondo il consueto schema del 
Nostro. Gli ambienti interni si possono avvicinare, per la strut- 
tura e la decorazione, a quelli della Villa di Peretola. Il bellis- 


* Per la Villa dei Collazzi, cfr.: GuIpo Carocci, /1 Comune del 
Galluzzo, Firenze, 1892; GIULIO BELLOTTI, Za Villa del Collazzi a Gio- 
goli, Firenze, 1893; JANET Ross, Zlorentine Villas, Londra-New York, 
1901; GuIipo CAROCCI, / dintorni di Firenze, Firenze, 1907; PHILLIPPS 
MARCH, 7%e Gardens of Italy, London, 19190; HAROLD DoxaDnson EBER- 
LEIN, Vallas of Florence and Tuscany, Philadelphia, London, 1922; LUIGI 
DAMI, /1 giardino italiano, Milano, 1924. 

° R. Archivio di Stato - Firenze - Carte Dei, Filza 20 - 24 - 7. 
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simo loggiato che si apre sul cortile è talmente armonioso ed ele- 
gante, così chiaramente concepito con un luminoso senso spa- 
ziale, che taluni non esitò a definirlo « brunelleschiano >. Che 
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Fig. 9. — SANTI DI Tito (?): Particolare del cortile 
della Villa dei Collazzi a Giogoli. 


questo loggiato si debba attribuire a Santi di Tito è però cosa 


incerta. 
Degna di nota è la decorazione delle porte e delle finestre, 


condotta con estremo buon gusto e con raffinatezza, il cui spi- 


IO 
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rito ci riconduce alle migliori tra le precedenti espressioni del- 
l’Artista. Troviamo qui, sulla facciata posteriore, un portale che 
ripete l’uguale modulo che è a Palazzo Zanchini e nella Villa di 
Motrone; ad esso si accede mediante una graziosa scala semi- 
circolare, nella quale si vollero riconoscere reminiscenze di archi- 
tetture cinquecentesche romane (fig. 10). Notiamo, infine, su 
questa stessa facciata, una loggetta, invero molto elegante, di 
evidente ispirazione vasariana. 

AI problema della Villa dei Collazzi, è connesso quello, non 
meno interessante, della Villa « Le Corti » dei Principi Corsini, 
presso San Casciano Val di Pesa. Questa villa, che è legata alla 
storia della famiglia Corsini fin dal secolo XIII, subì nel tempo 
notevoli rifacimenti e trasformazioni; di questi restauri il più 
importante fu certamente quello che l’edificio subì alla fine del 
secolo XVI, forse per volere di Bartolomeo Corsini, dal quale 
— dice il Passerini* — «tutte le ville della famiglia Corsini 
furono edificate, oppure notevolmente accresciute ». Non è detto 
che i lavori eseguiti in tale epoca siano stati gli ultimi in linea 
definitiva, chè anzi è facile rilevare tracce di rifacimenti po- 
steriori; vediamo, a questo proposito, sullo stemma barocco che 
sovrasta le due porte d’ingresso, l’iscrizione « Erexit Bartolom- 
maeus Corsinius, 1640 ». Si tratta qui evidentemente di un al- 
tro Bartolomeo vissuto dal 1622 al 1659. È certo però che la tra- 
sformazione operata sul finire del XVI secolo fu la più impor- 
tante, poichè diede alla villa l’aspetto che in gran parte essa 
conserva. 

Il Donadson Eberlein, che alla Villa « Le Corti » dedica un 
diligente studio nella già citata sua opera, non pensa affatto a 
porsi il problema dell’attribuzione. Sulla scorta del Baldinucci, 
che, dopo aver accennato all’opera che Santi di Tito svolse a 
Giogoli (Villa dei Collazzi) aggiunge che l’artista «lavorò a 
San Casciano per li Corsini » abbiamo considerato se veramente 


! LUIGI PASSERINI, Gerealogia e Storia della famiglia Corsini, Fi- 
renze, 1858. 
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In questa costruzione si possano ritrovare elementi che rivelino 
la mano del Nostro!. È certo che il Baldinucci si riferisca a 
«Le Corti » poichè nessun altro lavoro d’architettura ci risulta 


Fig. 10. — SANTI DI TITO: Portale e scala 
della Villa dei Collazzi a Giogoli. 


che i Corsini facessero eseguire in quel tempo a San Casciano; 


® L’ipotesi che la Villa « Le Corti » possa attribuirsi a Santi di Tito 


— ipotesi cui fa cenno il Venturi — fu da me avanzata nella mia tesi di 
laurea. 
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l’epoca in cui Santi di Tito svolge la sua attività coincide, d'altra 
parte, esattamente col periodo nel quale la Villa fu ricostruita. 
Purtroppo, anche in questo caso le fonti storiche possono fornirci 
ben poco aiuto. Esaminando l’insieme e i dettagli, rileviamo che 
alla semplicità strutturale dell’edificio, corrisponde un’altret- 
tanto accorta sobrietà della decorazione. La facciata principale, 
alla quale le due torri conferiscono un aspetto maestoso, presenta 
come principale elemento, il grandioso portale con bugne a 
« guancialetto » strettamente collegato con la superiore finestra 
(fig. 11). La grande targa con lo stemma dei Corsini risulta es- 
sere un’aggiunta posteriore. Per quanto il disegno del portale 
non sia il solito che altre volte ci è apparso in Santi di Tito 
— vi è qui una maggior ampiezza, un senso quasi di solennità — 
pur tuttavia non si può negare che esista una certa affinità d’i- 
spirazione. Laddove le finestre al primo piano mostrano una de- 
corazione tipicamente manieristica, quelle al piano terreno ri- 
chiamano un modulo figurativo di Santi di Tito, quale, ad esem- 
pio, ci è apparso nelle finestre della Villa di Motrone. A_Mo- 
trone, però, pur presentando uno schema analogo, e una notevole 
affinità nella disposizione dei dettagli, le finestre sono disegnate 
con maggior scioltezza ed eleganza, mentre qui ci appaiono con 
forme allargate e un po’ appesantite. Il portale sulla facciata 
posteriore (fig. 12) riprende, in modo più angusto, il motivo di 
quello principale; una certa ristrettezza formale che in esso si 
nota, oltre a una disarmonia nelle proporzioni, ci fa pensare si 
tratti forse di aggiunta posteriore; così dicasi di qualche altro 
elemento dell’edificio. La decorazione degli ambienti interni, che 
costituiscono un insieme di una magnificenza senza pari, si 
può benissimo avvicinare a quella di precedenti opere del Nostro. 

Quel che più c’interessa è pertanto il grande cortile qua- 
drato al centro dell’edificio (fig. 13). Rientriamo qui, d’un tratto, 
nello spirito della tradizione rinascimentale. Il bellissimo log- 
giato che si apre all’intorno è di un’austera eleganza che ri- 
chiama i loggiati dei Collazzi, per quanto qui il motivo degli 
archi sia notevolmente amplificato e irrobustito. Tutto il com- 


plesso decorativo è pure di grande semplicità. Al piano supe- 
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riore, su tre lati, doveva originalmente aprirsi un secondo log- 
giato, in seguito murato per formare delle lunghe gallerie. Di 
questo loggiato rimangono evidentissime le colonne e la balau- 


Fig. rr. — SANTI DI TITO (?): Portale della Villa « Le Corti » 
a S. Casciano Val di Pesa. 


stra. A terreno, possiamo notare un tipo di porta architravata, 
comune in Santi di Tito. Il complesso dell'ambiente entra nello 
spirito dell’Artista. 

Per quanto un’attribuzione definitiva della Villa « Le Corti » 
a Santi di Tito ci sembri arrischiata, anche perchè la notizia del 
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Baldinucci è troppo vaga e isolata, pur tuttavia, considerando 
varî elementi che, come abbiamo visto, si possono effettivamente 
avvicinare a precedenti manifestazioni artistiche del Nostro, 


Fig. 12. — SANTI pI Tiro (?): Facciata posteriore 
della Villa « Le Corti » a S. Casciano Val di Pesa. 


avanziamo l’ipotesi che questi abbia realmente avuto parte nella 
ricostruzione della Villa stessa. La maggior robustezza delle ar- 
chitetture e alcune ridondanze e licenze manieristiche, si po- 
trebbero attribuire a una maggior comprensione da parte del- 
l’Artista di forme e modelli compiutamente cinquecenteschi. 
Un’assimilazione più completa delle correnti dominanti alla 


RIVISTA D'ARTE ISI 


fine del secolo XVI, la troviamo in quella che si può considerare 
l’ultima opera di Santi, opera certa e sicuramente datata: il 
Convento di San Michele alla Doccia, ora « Villa Doccia » presso 


Fig. 13. — SANTI DI TITO (?): Particolare del Cortile 
della Villa « Le Corti » a S. Casciano Val di Pesa. 


Fiesole. Intorno a questa costruzione ci ha dato un compiut!ssimo 
. . . SII 4 v DI 
saecio storico e artistico Eugenia Levi. Anche per quest'opera 
DO - 


1 EuGENIA LEVI, A ristory of the soppressed convent of S. Michele 
alla Doccia, Firenze, IOII. 
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si faceva erroneamente il nome di Michelangiolo: tradizione, 
questa, del tutto sfatata per merito della Levi che adduce una 
serie importantissima di documenti, tra cui notevole un mano- 
scritto del sec. XVIII recante le memorie di padre Bonaventura 
Baldocci, da cui risulta come l’autore del convento sia Santi di 
Tito. Nel 1599, Santi di Tito fu chiamato a dare un aspetto or- 
ganico e a riordinare, secondo un determinato concetto estetico, 
una serie di ambienti facenti parte del Convento, che si erano 
raggruppati attraverso i secoli intorno all’antica Chiesetta fon- 
data dai Davanzati. Santi di Tito riuscì nell’intento, accentrando 
e collegando i vari locali del Convento mediante alcuni loggiati 
e una serie di. piccoli chiostri. 

Dicemmo già come in quest'opera di Santi di Tito sia dato 
rilevare un’adesione completa all’architettura contemporanea. 
Gli elementi più significativi sono la facciata e la loggia che 
fiancheggia un lato dell’edificio (fig. 14-15). La facciata è dise- 
gnata secondo uno schema di evidenza plastica e coloristica 
nuovo in Santi di Tito. Dalle cornici che adornano il frontone 
triangolare, a quelle aggettanti sulla facciata, alle lesene, ai ri- 
quadri delle finestre, è tutto un gioco di sporgenze e di rilievi 
che denotano un preciso intento chiaroscurale. La nota caratte- 
ristica è data dai cinque armoniosi archi che compongono il por- 
tico. I pilastri, assottigliandosi in lesene, si prolungano nella 
parte superiore della facciata, entrando così a far parte dell’or- 
nato. Rappresentano una stonatura i due grandi riquadri late- 
rali, ornati di teste leonine, che appesantiscono notevolmente 
l'insieme; d’altra parte l’ Artista dovette addivenire a un tale 
compromesso per creare una terminazione alla parte superiore 
della fabbrica. 

La loggia, bellissima e luminosa, che si svolge lungo il 
fianco dell’edificio, denota evidenti influssi vasariani: a ragione 
la si volle accostare al loggiato del Vasari che congiunge gli 
Uffizi col Ponte Vecchio. Ci piace infine accennare ad una gra- 
ziosa edicola — sul sentiero che conduce alla Villa Doccia — la 
quale, in alcuni particolari della decorazione, ricorda Santi di Tito. 
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Di scarso interesse stilistico è la scala che Santi di Tito 
eseguì, intorno al 1600, nel palazzo di Roberto Strozzi al Canto 
de’ Pazzi (Pal. Nonfinito), derivata letteralmente da vicini mo- 
delli vasariani. 

Abbiamo potuto osservare, nel corso del presente studio, 
come l’arte di Santi di Tito non appaia, anche in architettura, 


Fig. 14. — SANTI DI Tiro: Villa Doccia a Fiesole. 


di altissime qualità. Ci sembra per altro ingiustificato il silenzio 
di cui si avvolse l’opera sua, poichè egli — e ciò risulta chiaro — 
lavorò con serietà d’intenti e con amore grande pei la tradizione 
rinascimentale di cui ebbe quasi un culto. Attraverso l’esame 
delle sue opere, abbiamo veduto l’Artista di Borgo Sansepolcro 
incerto e ondeggiante tra varie correnti; l'ammirazione per i 
modelli classici che egli giunse perfino a riprodurre, unitamente 
a un innato senso di misurata compostezza diresse e informò la 
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sua intera fatica. Alla piena maturità si possono ascrivere le sue 
manifestazioni migliori. 
Va d’altra parte osservato che spesso si limitò a svolgere 


Fig. 15. — SANTI DI TITO: Loggiato dalla. Villa Doccia 
a Fiesole. 


opera di restauratore e di decoratore, e che non ci ha lasciato 
una creazione interamente sua, nella quale si rispecchino com- 
piutamente le sue possibilità specifiche. (A questo proposito no- 
tiamo ancora che la villa dei Collazzi, che da sola basterebbe alla 
gloria di un nome, non gli si può totalmente attribuire, almeno 
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per ciò che ne riguarda la concezione, con tranquillità di co- 
scienza). Comunque, in lui ci sembra non trascurabile pregio 
quello di aver saputo mantenersi entro limiti di accorta sobrietà 
in un'epoca a ciò non troppo favorevole, e di aver tentato di con- 
tinuare nel suo tempo la tradizione del Rinascimento fiorentino ; 
nel che, forse, è il suo merito maggiore. 


L'attività architettonica di Santi di Tito si può, cronologicamente, 
così ricostruire e riassumere : 


1568 luglio o. — Contratto di Leonardo e Francesco Paoli con la Con- 
gregazione di S. Tommaso d’Aquino, per la cessione a detta Con- 
fraternita dell'Oratorio e di alcune case in Via della Pergola (Richa). 

1568 luglio 13. — Monsignor Antonio Altoviti, Arcivescovo di Firenze, 
pone la prima pietra dell'Oratorio di S. Tommaso d’Aquino da eri- 
gersi su disegno di Santi di Tito (Richa). 


1569 febbraio 24. — L’Arcivescovo di Firenze consacra l’altare dell’Ora- 
torio (Richa - Lapide sulla porta d’ingresso dell’Oratorio). 
1569-1579. — Santi di Tito dipinge una tavola d'altare per la Badia di 


Monteoliveto presso Firenze. (Baldinucci). 
Restauri nella Villa « Il Boschetto » (?). 

1580 (circa). — Santi di Tito costruisce la sua casa in Via delle Ruote. 
Palazzo Dardinelli in Via Larga. 

1583. — Palazzo degli Zanchini in Via Maggio. 

1589. — Santi di Tito dipinge una « Madonna in Gloria » per la Pieve 
di M'ontevettolini. Dà consigli per migliorare la Chiesa (Baronti). 

1591. — Il canonico Giovanbattista Capponi dà incarico a Santi di Tito 
di costruire la Cappella ottagona di S. Michele presso Barberino Val 
d’Elsa. 

1592. - Santi di Tito dipinge la « Moltiplicazione dei pani » nella Cap- 
pella della Villa di Motrone. 

Restauri nella Villa di Motrone (?). 

1593. — Santi di Tito dipinge le « Nozze di Cana » nella Cappella della 

Villa dei Collazzi eretta in quell’anno. 
Villa dei Collazzi (?). 
(?) Villa « Le Corti » San Casciano Val di Pesa. 

1599 gennaio 23. — Convenzione di Maestro Miarco di Barba muratore 
con i Padri del Convento di S. Michele alla Doccia per eseguire la- 
vori di muratura « secondo il disegno di Santi di Tito » - Manoscrit- 
to del secolo da un libro di spesa di Roberto Davanzati nell’ Archivio 
delle monache di S. Margherita a Montughi (Levi). 

1600 (circa). — Santi di Tito eseguisce la scala nel Palazzo di Roberto 
Strozzi al Canto de’ Pazzi (Baldinucci). 


Opere d'Arte ignote o poco note 


Alessandro Prosdocimi — Le cantorie del Santo 
a Padova 


Le transenne che fanno da ringhiera alla cantoria attorno 
al Presbiterio e al coro del Santo presentano un generico carat- 
tere gotico e una uniformità che, a prima vista, le fa ritenere 
tutte appartenenti ad una stessa serie, costruita apposta per la 
cantoria, contemporaneamente ad essa. Ma, ad una più attenta os- 
servazione, si rilevano notevoli differenze per le transenne che 
stanno sulle due cortine parallele ai lati del Presbiterio e quelle 
della rimanente parte della cantoria attorno al coro. Le prime sono 
disegnate a motivi semplici e forti con un gioco chiaro e netto 
di linee, di vuoti e di pieni, le altre hanno trafori che imitano i 
precedenti, ma con uno spirito più bizzarro, con una linea più sot- 
tile e complessa quasi da ringhiera di ferro battuto. Nelle prime 
la linea è in secondo ordine rispetto al forte gioco dei vuoti 
e dei pieni, le altre invece sono pura linea e arabesco conchiusi 
in un ritmo facile ed elegante. Si sa infatti che queste ultime 
sono del pieno Settecento. 

Prima dell’incendio che nel 1749 distrusse il coro dei Ca- 
nozi e recò gravissimi danni a tutta la Basilica, esistevano at- 
torno al coro delle transenne in legno fatte da Matteo Quadrer 
intagliatore nel 1651. Le attuali sono di poco posteriori al 1749 
e si devono a Giorgio Manaro ‘in collaborazione col Gloria 


(Ae) 
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Le transenne della prima serie, sulle cortine parallele, non 
hanno una storia altrettanto chiara. Il Gonzati, nella sua fon- 
damentale opera sulla Basilica del Santo , le ritiene contem- 
poranee all’attuale tribuna e quindi della metà del Seicento, 
ma a questa datazione si oppone il loro evidente carattere gotico. 
Si può piuttosto pensare ch’esse siano provenienti da qualche de- 
molizione. 

Nel 1648 Matteo Carneris (o Carnero) diede il progetto per 
i grandi lavori che dovevano modificare radicalmente l'aspetto 


Fig. 1. — Veduta del coro del Santo di Padova 
con le transenne settecentesche della cantoria. 


della tribuna. Si trattava di portare verso l’abside il coro, ca- 
polavoro dei Canozi, che stava davanti all’altare e di togliere 
il colonnato e la cortina che separavano la navata centrale del 
Presbiterio dove è ora la balaustra dell’altare maggiore. 

In un primo tempo il progetto aveva incontrato notevoli dif- 
ficoltà, specie da parte del Comune che non riteneva si dovesse 
distruggere la grande opera quattrocentesca, ma finì per essere 
approvato, anche perchè si promise di utilizzare, nella nuova co- 


1 GONZATI, Za Basilica di Sant Antonio di Padova, Padova 1852. 
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struzione, gli elementi architettonici e i marmi della tribuna 


precedente. l 

Ecco come il Gonzati descrive i lavori (op. cit. vol. I, 
pag. 33). « Perciocchè — nè a Matteo Carnero, nè al Subrogadi 
nè a Lorenzo Bedogni — a niuno insomma che aveva parte in 


quell’opera era lecito di alterare l’antico, ma tutti dovevano 
conformare la riduzione alle membrature di già esistenti, que- 
sto edificio riuscì di puro stile del Rand 

«Le ringhiere soltanto coi loro eleganti trafori ingegno- 
samente varieggiati, benchè sembrino lavori del miglior secolo, 
devonsi avere per invenzioni del Carnero, modellate dal Bedo- 
gni, in parte eseguite da Stefano Forti e da Jacopo Longo, 
parte da Giovanni Pistolotto e da Francesco Caviroli ». 

Così, secondo il Gonzati, quasi tutti gli elementi architet- 
tonici furono rimessi in opera e se si dovette fare qualche pezzo 
nuovo lo si fece ad imitazione degli altri preesistenti. Le tran- 
senne soltanto, a suo giudizio, sarebbero pezzi originali, perchè 
« devonsi avere per invenzioni del Carnero ». 

Se questo è strano non è meno strana la loro genesi, che si 
sarebbe svolta in tre momenti distinti. Esse sarebbero, cioè, 
« inventate » dal Carnero, che fu il primo architetto, « model- 
late » dal Bedogni, architetto, e infine « eseguite dai taglia- 
pietra che vinsero i concorsi per l’esecuzione dei progetti ». 

Anche il Gonzati però si accorse del loro aspetto gotico, 
tanto che sentì il bisogno di dire che sembrano « del miglior 
secolo ». Ma evidentemente gli è sfuggito il vero senso dei do- 
cumenti che accennano in modo esplicito a questo interessante 
particolare (fig. 2). 

Il Tomo XVI del Libro delle Parti della Veneranda Arca, 
che egli îcita, ci conserva la deliberazione dei Presidenti del- 
l'Arca di affiggere un bando alle porte della chiesa per invitare 
i tagliapietra a concorrere al lavoro della cantoria dalla parte 
della Cappella del Santo, il testo del bando, il contratto con i 
tagliapietra vincitori del concorso per l’esecuzione di questa 
cantoria, la deliberazione della cantoria dalla parte della Sa- 
crestia, il bando e il relativo contratto molto più esteso e parti- 
colareggiato del precedente. 


Ecco la deliberazione per il bando dei presidenti dell’Arca 
(Libro Parti, Tomo XVI, foglio 15). 


«Comisero poi tutti essi signori presidenti con l’assisten- 
sa..., a me cancelliere che dovessi affiggere alle porte della 
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chiesa cedoloni per invitare Taiapiera a dover per il giorno 15 
del presente a hore 20 essere pronti in questa Congregazione 
con le loro polizze scrite se intendessero concorrere a ricevere la 
operazione di scelezar il Choro dentro a posoli.... 

Sta parimenti invitato chi volesse concorrere a drissar le mu- 
raglie con le crostadure colonne e pergoli per gli organi dalla 
parte del Santo con quelle pietre e misure che le saranno date dal 
stesso Bedogni sopra gli ordini del modello che è drissato dalla 
parte della sacrestia lungo il portone di messo ».. 


Fig. 2. — Transenne quattrocentesche della cantoria 
del Santo di Padova. 


Segue (foglio 15 verso) il testo del bando. 


«Tenor dei cedoloni affissi sopra le porte della Chiesa. 
Perchè si godi quanto prima si può il frutto della spesa princi- 
piata per far nuovi organi a questa Chiesa, li M olto Rev.di 
Padri e M. IM. Sig. Presidenti della Veneranda Arca invitano 
quei soggetti che dell’arte di tagliapietra volessero concorrere al 
drizzar le muraglie con le crostadure, colonne e per gole Do gli 
organi dalla parte del Santo con quelle pietre e misure che le 
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saranno date da Bedogni sopra gli ordini figurati nel modello che 
è driczato nella parte della Sacrestia lungo il portone di mezzo. 
A questo effetto dovranno li pretendenti essere pronti domenica 
prossima 15 ottobre nella Veneranda Congregazione del Santo con 
loro polizze scritte con la fattura di muratore e tagliapretra che 
sarà in deliberato quanto da essi II. Sig. Presidenti sarà stimato 
di proporre. 
Dato dalla città.... dall Arca 9 ottobre I65I >». 


Il 15 ottobre, dopo solo sette giorni, il concorso si chiude 
regolarmente e la sera stessa si fa il contratto (foglio 16 verso). 


« Nel nome ecc.... Nell'anno di N. S. 1651 in Padova nel 
Convento del Santo in camera del M. Rev.do Padre Scarello pre- 
Senti ecc, 

Avendo facoltà li Rev. Padri di accettare polizze per la fab- 
brica della cantoria dell’Altar maggiore.... onde fatti pubblicar 
cedoloni per tal causa, sono capitati questo giorno in mano di 
essi M. Rev.di Padri e IU. Sig. Presidenti.... alcune polizze al 
numero di cinque cioè una di Stefano Forti e Giacomo Longo 
tatapiera venezian, una di Bazzolo Feltro padovan, una di Aurelio 
Taiapietra e un’altra di Lorenzo Bevilacqua, le quali aperte per 
me.... et lete ad una ad una.... osservando ed il miglior vantaggio 
della Veneranda Arca erano proposti per li suddetti Giacomo 
Forti quondam Zuanne e Giacomo Longo di Menego habitano in 
Venezia, quelli fatti introdurre alla presenza suddetta.... detti 
Forti e Longo simul et in solidum obbligandosi con loro heredi, 
promettono far le sottoscritte operazioni per il prezzo e con le 
condizioni infrascritte ecc. ecc.... 

Si obbligano inoltre a fare la cantoria dalla parte della Ve- 
neranda Arca in quella forma e con quell’ordine che ora si vede 
in tutto rilievo di legname e tele dalla parte della Sacrestia, 
dentro e fuori con quelle aggiunte e regolazioni che nell’operare 
fossero stimate di maggior servicio di detta Veneranda Arca et 
soddisfattione di essi Signori Presidenti da esprimere tutte nella 
pianta e con le mesure che le sono state mostrate e che le saranno 
commandate dal Sopraddetto Bedogni etianchè fino a questa ora 
non fossero state osservate nè considerate per essi conduttori. 

La Veneranda Arca e detti Sigg. Presidenti saranno obbli- 
gati et st obbligano dare per detta operazione alli detti conduttori 
tutte quelle pietre che ella al presente si attrova avere che così 
come st attrovano lavorate possino servire in opera et parimenti 
tutti li quarelli calzina sabion piombo gesso e feramenta, anco il 
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legname e ferramenta per le armadure et se oltre le cose so prad- 
dette ne occorresse alcuna altra materia 0 pietré tutto debba es- 
sere provveduto da essi conduttori a tutta loro spesa danni e in- 
ZEVESsst.... 

Se oltre le pietre lavorate che così come stanno possono ser- 
vtre all'operazione come sopra accordati ve ne sono altre che col 
segarli e reformarli possono servire alle operazioni suddette e 
per tali sono mostrate e destinate a cadauno dei concorrenti, que- 
ste però dovranno restare a beneficio dei medesimi conduttori 
quando se ne voglino valere per esse fatiure come lo è stato nelle 
polizze di esso Bedogni descritto e promesso le quali saranno qui 
sotto conservate. 

Le quali cose tutte le parti hanno promesso e sottoscrit- 
L0....>. 


Seguono le polizze in filza. 


Questa prima serie di documenti si riferisce alla costruzione 
della cantoria dalla parte dell'Arca secondo il modello costruito 
in legno e tela dalla parte opposta. 

Si parla di modello, ma non si tratta di un modellino a scala 
ridotta; tutta quella cantoria, come è specificato nell’ultimo do- 
cumento, era stata costruita in legno a grandezza naturale e 
così rimase altri due anni, fino a quando nel 1653 si fece un 
altro concorso per rifarla in pietra. 

In questo primo contratto è dichiarato esplicitamente che 
l’Amministrazione dell’Arca s'impegna a fornire i materiali 
« che al presente si attrova avere e che così come st attrovano la- 
vorati possono servire in opera >». 

Si parla quindi chiaramente di materiali già lavorati e 
pronti a essere utilizzati nella nuova costruzione. Particolar- 
mente interessante l’ultima clausola della scrittura dove si sta- 
bilisce che se vi erano pietre lavorate le quali « col segarle e 
riformarle » potevano essere utilizzate, queste dovevano andare 
a vantaggio dei conduttori, cioè essere computate agli effetti 
del pagamento. 

Se il contratto dedica un lungo capoverso a contemplare la 
semplice ipotesi del segare e ridurre pietre già lavorate, a mag- 
gior ragione vi si dovrebbe trovare un esplicito accenno al grande 
lavoro di traforare tante transenne e, nei documenti, sì farebbe 
parola dell’acquisto del marmo necessario. a 

Durante tutto l'autunno 1651 e il successivo ’52 il Libro 
delle Parti accenna di frequente a stanziamenti di denaro per 
i lavori della cantoria, che però non fu condotta a terme dai 


TL 
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due tagliapietra Stefano Forti e Bartolomeo Longo per man- 
canza di materiali. 


Ci fu un altro bando (Libro Parti - Tomo XVI, foglio 45). 


« Si appalti di materia la cantoria che si fa dalla parte del 
Santo. 

1562 indicione V° il dì domenica 25 aprile. 

L'esperienza della materia composta per servizio di questa 
fabbrica fa che non si manchi a pensar modi che vaglino a diver- 
tir simile inconveniente e però vada parte che si appalti la ma- 
teria di calzina sabion e quarelli che restano ad oprarsi fino alla 
perfezione della cantoria della parte del Santo, le quali essen- 
dosi offerti Zuanne Ratti e Michiel Burato murari di mantener 
fino alla perfezione a tutte loro spese e condotta per questo di 
ducati quaranta idque correnti. Vada però parte che alli mede- 
simi Ratti e Borato sieno fatti sborsar detti ducati quaranta id que 
correnti con obbligo ad essi di dar tutta la materia suddetta per 
total stabilimento della cantoria stessa ».. 


Così il lavoro della cantoria dalla parte dell’Arca fu termi- 
nato da Zuanne Ratti e da Michiel Burato. 

I Presidi dell'Arca fatti esperti dalle vicende cui aveva 
dato luogo il contratto precedente. pretendono che il Pistolotto e 
il Caviroli, vincitori del nuovo concorso, siano assistiti da un 
mallevadore e specificano in una lunghissima scrittura i minimi 
particolari del lavoro, cosicchè questo secondo contratto, riguardo 
alla provenienza del materiale, è ancora più esplicito del primo. 
Il Libro Parti (foglio 45 segg.) registra la deliberazione del 
Consiglio dell’Arca per la seconda cantoria che porta la data 
del 30 gennaio 1652. 


« Si prose qguisca la fabbrica della cantoria. 

E poichè si deve seguitare la fabbrica di questa Chiesa po- 
sero unanimi parte che si debba dar principio alla cantoria verso 
la Sacrestia qual'è ora il modello di legnami e tele e che per ciò 
fare si affiggano cedoloni per invitar maestri dell’arte di taglia- 
pietra a dar polisze ai Sigg. fabriceri per la fattura di detta 
cantoria dandoli la Veneranda Arca quelle pietre lavorate e 
grezze che per servigio di quella al presente fossero in essere. 
Quali Signori poi riferiranno alla Veneranda Congregazione per 
la deliberazione e quali ancora abbino facoltà di fare sperimento 
del modo che si debba tenere per principiar a cavar e far le fon- 
damente ed istessamente riferir per la deliberazione ».. 


a 
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Il 5 febbraio si fece lo spoglio dei progetti concorrenti. 


«Essendo state presentate alcune polizze per la fabbrica 
della cantoria dalla parte della Sacrestia, furono quelle aperte, 
e ad una ad una abballottate ebbero come qui sotto.... onde restò 
presa la polizza di Zuane Pistolotto con facoltà a Signori Fabri- 
ceri dt farne tosto contratto con le parti come si dirà in quello ».. 


Il contratto è del 17 febbraio dello stesso anno. 


«Contratto con LZuane Pistolotto e Francesco Cavirol per le 
CUNTOrTe. 

Nel nome del Signor Nostro Gesù Cristo correndo l'anno 
della nostra salute 1653 indicione VI il dì luni 17 febbraio în 
Padova presenti ecc.... 

Lì 5 del corrente febbraio è stata abballottata una polizza 
prodotta in nome dei Signori Zuanne Pistolotto e Francesco Ca- 
vrroli quali con prezzo di ducati duemilanovanta si obbligano di 
fare nella Chiesa di questo Santo una cantoria di fattura di mu- 
rart e pietra simile în tutto come l’altra verso la cappella del 
Santo.... però in detto luogo li predetti Zuanne Pistolotto quon- 
dam.... tatapietra di questa città e Francesco Caviroli quondam.... 
scultor in Venezia e per sè e per i loro heredi simul et insolidum 
obbligandosi promettono di fare la cantoria verso la sacrestia in 
tutto e per tutto com'è l'altra che vi è dirimpetto con le condi- 
sioni obblighi e patti come più sotto sarà detto e.... all'incontro 
i Signori Presidenti della Veneranda Arca si obbligano a far 
esborsar alli suddetti Pistolotto e Caviroli uniti e separati ducati 
correnti numero duemilanovanta nei modi e condizioni come segue 
dovendo però essi far che il Signor Antonio Basetti di questa 
città si obblighi simul et in solidum alla mantenzione delli im- 
pegni suddetti ecc.... 

Dovranno dar lavorate tutte le pietre che bisognano a fare 
l’altra cantoria in tutte le sue parti simili all'altra ora perfetta 
nella Chiesa e nella Cappella Grande dalla banda dell’Altare del 
glorioso Sant Antonio, così in Nanto come in Rosso veronese, 
marmo fino, greco o di Carrara ecc. € quelli agotustar alli nuov: 
sopra l’opera facendoli li buchi ove li bisognasse.... 

La Veneranda Congregazione consegnerà alli detti appalia- 
dori tutti quelli marmi grechi, rosso di Verona e00. che sono 11 
pronto lavorati per essa cantoria esistenti parte in chiesa e parte 
nel magazen delli piombi et di piu darle tutte quelle pietre così 
d'Istria come di Verona e di marmo Greco che sono possibili a 
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ridursi in opera e che sono di lunghezza almeno più di un piede, 
esistenti in esso magazen chiesa e loco detto il Paradiso le quali 
debbono subito dopo la stipulazione di questo contratto in tempo 
d'una settimana essere tutte estratte dalli sopradetti luoghi e 
portate fuori di chiesa al luogo che si consegnerà per lavorare che 
sarà la Cappetla delli M. IU Sg. Marchesi di Soragna sopra il 
cimitero però a spese di essi maestri. 

Il tempo nel quale la Veneranda Arca dovrà esborsare sarà 


Anche questo secondo contratto, per quanto sia più parti- 
colareggiato del precedente per evitare contestazioni, non fa 
parola del lavoro necessario per traforare nuove transenne. 

Stando ai documenti possiamo quindi ritenere che gli ele- 
menti architettonici della tribuna quattrocentesca, fino a quelli 
« della lunghezza almeno più di un piede >» furono tutti adoperati 
nella nuova costruzione e integrati, dove fosse necessario, con 
elementi nuovi. È da tenersi bene presente che di traforare 
transenne non si fa nessun accenno esplicito, cosa anche questa 
che ce le può far sospettare provenienti, almeno nella loro grande 
maggioranza, dai magazzini del Santo. 

L’esame dei singoli pezzi non è meno significativo. 

La faccia anteriore di queste transenne, che dev'essere vista 
dalla Chiesa, fu adattata e dipinta con un lavoro di cui si può 
farsi un'idea soltanto salendo sulla cantoria e osservando l’altra 
faccia di ciascuna transenna. 

Le differenze sono notevoli e di vario genere: qualità di 
marmo, spessore, lunghezza e altezza, grado di rifinitura della 
faccia verso la cantoria. Vi sono transenne ricavate ciascuna da 
un sol pezzo di marmo e sono le più numerose, in altri casi un 
blocco solo presenta due luci o tre luci. Qualche traforo è perfino 
ricomposto con più pezzi. Sempre è evidente lo sforzo di mettere 
a posto bene un materiale vario in modo che i trafori risultino 
perfettamente simmetrici. 

E non solo le caratteristiche di tecnica e di materiale sono 
diverse, anche i disegni, pure restando in un ambito stilistico 
molto ristretto, presentano sfumature di stile. Vi sono motivi 
più semplici, altri più complessi e generalmente queste partico- 
larità di stile corrispondono alle differenze di tecnica. Sono 
pochi i pezzi che, anche per la loro regolarità, si possono consi- 
derare del Seicento. 

Basta confrontare questa serie così irregolare con l’altra 
che la continua nelle cantorie attorno al coro, uniforme di mi- 


2 
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sure di materiale di tecnica, per convincersi che le' transenne 
della prima serie non furono intagliate apposta per la destina- 
zione attuale e che devono provenire, almeno in grande maggio- 
ranza, da qualche demolizione. 

Nessuna notizia ci permette di ricostruire l’aspetto della 
erociera del tempio prima del 1443, quando s’iniziarono i lavori 
della nuova tribuna, che doveva comprendere l’altare di Donatello: 
I documenti conservati nell’archivio dell’Arca e pubblicati dal 
Gloria* accennano alla demolizione di un muro nella crociera 
(muro della f) di cui non si hanno altre notizie. Negli anni 
immediatamente seguenti il 1443 i libri dell'Arca registrano 
le spese per la nuova tribuna; i termini usati più spesso sono 
generalmente : lavorzero della crociera, Î, volti, « tramezare ». 11 
Gonzati interpreta questo termine per « muro trasversale che se- 
para la tribuna dalla navata centrale ». A parte il fatto che si 
parla sempre di tramezare al plurale, questa spiegazione può forse 
andare. Il 26 dicembre 1443 si diedero « lre duecento a Barto- 
lomeo Tagliapietra che landasse per le lastre e per le piane a 
Verona e in Visentina per gli strafori per lo lavoriero della È». 
Secondo il Gloria il termine « strafori» significa «arcate ». 
Sembra però molto più giusto interpretarlo per « transenne » 
Non è da stupirsi se i libri di quelli anni non ci danno niente di 
più di questo probabile accenno alle transenne; ci sono infatti 
rimaste solo rapide annotazioni di spese che non s’indugiano 
mai a specificare i particolari dei lavori eseguiti. 

Tra la metà del Quattrocento e il principio del Seicento, 
Giovanni Minello, Andrea Briosco e Bartolomeo Bellano lavora- 
rono nella tribuna e nelle cortine. Tra il 1579 e il 1582 Girolamo 
Campagna condusse a termine il primo rifacimento deil’altare 
di Donatello, utilizzandone i bronzi, ma non è certo nell’ambito 
di questi lavori che si possono ricercare le transenne. 

Queste invece, con ogni probabilità, dovevano far parte della 
tribuna Quattrocentesca, anche perchè, per ragioni stilistiche, non 
possono essere datate oltre la metà del Quattrocento. 

Molte di queste transenne hanno la faccia verso la cantoria 
troppo irregolare per una destinazione come l’attuale: probabil- 
mente esse dovevano essere applicate a una parete chiusa in 
funzione puramente decorativa. Possono dare un'idea di questa 
collocazione le transenne tuttora murate sugli stipiti delle porte 


1 GLORIA, Domatello Fiorentino e le suc opere mirabili nel tempio di 
S. Antonio in Padova, Padova, 1805. 
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d’accesso al Presbiterio, e ancora meglio, una tarsia dell’antico 
coro dei Canozi, conservata nel Museo Civico di Padova, deco- 
rata di piccole transenne applicate su fondo azzurro, che ricorda 
forse una primitiva decorazione della tribuna Quattrocentesca. 

Il Gonzati, dopo attento studio dei materiali e dei documenti, 
propone una ricostruzione dell’antica tribuna, basata sul confronto 
col presbiterio della Chiesa dei Frari a Venezia, che costituisce la 
parte più interessante della sua opera. 

Ora questa ricostruzione dev'essere modificata? 

Se pure essa è nelle grandi linee inoppugnabile, non sono 
pochi i dubbi che si possono avanzare a proposito di alcuni par- 
ticolari. In ogni modo la numerosa serie di transenne che soprag- 
giungono a chiedere il loro posto nella tribuna Quattrocentesca 
dimostrano che la ricostruzione del Gonzati dev'essere almeno 
parzialmente corretta. 


Deoclecio Redig de Campos — Un ritratto ideale 
di Gregorio XII, attribuito a Girolamo Muziano, 
nuovamente collocato nella Pinacoteca vati- 
cana. 


Per munificenza della santa memoria di papa Pio XI è 
recentemente entrato a far parte delle pubbliche raccolte vati- 
cane un ritratto rappresentante Gregorio XII', racchiuso in 
una ricchissima cornice di legno ‘intagliata e dorata, . della 
medesima epoca del dipinto (figg. 1-2). 

Il quadro è eseguito a olio su tela e misura cm. 118 di 
altezza per 100 di larghezza. 

La radiografia ed il conseguente restauro hanno rivelato 
uno stato di conservazione generalmente assai mediocre: si no- 
tavano diverse lievi ridipinture al viso, al camauro, alla mozzetta, 
al paesaggio e nell’angolo inferiore destro, mentre sotto il ri- 
facimento integrale della tenda verde non si è trovato che 
qualche accenno di pieghe e una superficie tutta guasta da stuc- 
cature e da ben tredici pezze. Al rovescio era stata applicata in 


* Ha ricevuto il numero d'inventario 1210. 
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tempi più recenti una tela di rinforzo. La scritta era tutta re- 
staurata, ma correttamente. 

Il restauro, eseguito nel Laboratorio vaticano, si è limitato 
ad una generale ripulitura della tela e al ripristino delle parti 
più danneggiate o meno bene restaurate — la tenda, per es. — 
secondo i principii moderni di quest'arte”. 

Il pontefice è raffigurato seduto sur una sedia a braccioli 
foderata di velluto cremisi con dorature. La figura è visibile 
sino alle ginocchia, volta di tre-quarti a sinistra, in atteggia- 
mento di pensierosa rinuncia, a cui si confà altresì la malinco- 
nica espressione del viso, dagli occhi chiari fissi a terra, reso con 
acume psicologico e bella sobrietà di mezzi ° Egli è vestito di 
lana bianca, porta il cingolo rosso, la mozzetta cremisi guarnita 
d’ermellino ed il camauro simile. Nella sinistra tiene un libro 
chiuso, rilegato in pelle o stoffa garanza scura. Dietro è un ten- 
daggio color verde, frangiato d’oro. Nell’angolo superiore si- 
nistro, una finestra aperta lascia spaziare lo sguardo sul Campo 
Vaccino: in fondo il Palatino, in primo piano il tempio di An- 
tonino e Faustina con il campaniletto della chiesa che v'è inca- 
strata dentro, e fra questi le tre colonne di Castore e Polluce. La 
scena è evocata con toni delicatamente velati e variati, a colori 
grigi argentei e verdi aspretti, alla maniera <« fiamminga ». 
Sotto il vano si legge la seguente scritta a caratteri lapidari: 
Gregorius XII Pont. Max. antea Angelus Corraro. In alto a de- 
stra spicca lo stemma di questo papa, con le chiavi incrociate e il 
triregno a foggia quattrocentesca. 

Il ritrattato, Angelo Correr, di Venezia, eletto ai tempi del 
Grande Scisma, nel 1406, aveva promesso di rinunziare sponta- 
neamente alla suprema dignità ecclesiastica quandu altrettanto 
avesse fatto l’antipapa Benedetto XIII, da Avignone. Tardando 
ambedue a compiere le assicurazioni date vicendevolmente, parte 
dei cardinali, riunitisi a Pisa in illecito concilio, creò un altro 


! Il lavoro fu affidato al sig. V. Federici, per la ripulitura, e al 
cav. F. Bencivenga per il rammendo pittorico, sotto la guida del prof. 
B. Biagetti, direttore del Laboratorio vaticano. 

? La radiografia ha rivelato che il braccio destro della figura era 
primitivamente alzato in gesto di benedizione. Quest’atto fu, poi, dal- 
l'artista stesso sostituito da un gesto più confacente, psicologicamente, alla 
personalità storica del papa rinunziatario. Il carattere autografo della 
correzione risulta dal fatto che la si trova già sulla stampa del Panvinio 
di cui si tratterà fra poco. La variante soppressa esclude 4 $r/0rz l'ipotesi 


che questo dipinto possa essere una copia. 
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antipapa nella persona di Alessandro V (1409), e, morto questi, 
elesse poco dipoi e allo stesso modo Giovanni XXIII. Nel 1415, 


Fig, 


I. — GIROLAMO MuZIANO : Ritratto di Gregorio XII. 


(Città del Vaticano. — Pinacoteca). 


dopo svariate peripezie, papa Gregorio inviò finalmente la sua 
abdicazione al Concilio di Costanza, da lui legittimato, il quale 
elevò alla tiara Martino V Colonna, e conferì al Correr la dignità 
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di cardinal legato nelle Marche, uffizio tenuto da costui sino alla 


2. — GiroLamo Muziano: Ritratto di Gregorio XII, particolare. 


(Città del Vaticano. — Pinacoteca). 


morte, sopraggiuntagli in Recanati nell'anno 1417. Giovanni 
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XXIII rinunciò solo nel 719, mentre Benedetto XIII, il famoso 
Pietro di Luna, morì, pertinace nell’errore e abbandonato da tutti, 
cinque anni più tardi ‘. 

Tenuto conto dello stile del quadro vaticano, appartenente 
senza alcun dubbio alla scuola veneta del tardo Cinquecento, è evi- 
dente trattarsi di un ritratto ideale, eseguito forse col sussidio di 
qualche autentico documento iconografico e molto probabilmente 
per la galleria di antenati della famiglia Correr. Comunque, non 
si conosce finora alcun dato sicuro in proposito. 

Lo riproduce a rovescio e con lo sfondo semplificato una 
delle stampe in rame che ornano gli £/ogia et imagines pontifi- 
cum del Panvinio *, pubblicate a Roma dal Lafréry nel 1568. Au- 
tore di queste effigie di papi è Filippo de Soye, detto anche la- 
tinamente Serzczs, allievo e compagno del fiammingo romanizzan- 
te Cornelio Cort. La sua firma — non notata finora da alcuno — si 
trova sull’ultima delle 27 incisioni, rappresentante san Pio V e 
stilisticamente identica alle rimanenti. Vi si legge: /P%Azlppus 
Soius fecit. Il bulino del Panvinio sembra dunque il primo docu- 
mento, in ordine di tempo, riguardante il dipinto ora in Vaticano ° 
(fig. 3). 

Da questa stampa venne poi ricopiata, sempre a rovescio 
— e perciò questa volta nel senso dell’originale — la rozza 
silografia delle Vitae et res gestae pontificum del Ciacconio, 
impresse a Roma l’anno 1677 ° (fig. 4). Non conosco, per quanto le 


! PASTOR, Storia dei papi (ed. italiana), vol. I (1931), pp. 183-216. 

° ONUPHRII PANVINII VERONENSIS .... XXV// pontificum maximorum 
elogia et imagines .... ad vivum aeneis typis delineatae, Roma, 1568, Ant. 
Latréry formeis. Il ritratto di Gregorio XII è il quarto delia serie. La stam- 
pa, a bulino, misura cm. 16,2X{24,3 senza il bordo. 

® Di questo artista, francese o olandese secondo alcuni, fiammingo 
stando ad altri, pochissimo si conosce. Si sa che fu discepolo e seguace di 
Cornelio Cort, con il quale lavorò a Roma dal 1566 al 15372 all’incirca. Il 
NAGLER, Azustlerlexikon, vol. XIX, pp. 170-71, cita molte incisioni sue, 
uscite, come la presente, dai torchi del Lafréry, e un « San Girolamo davanti 
al Crocifisso » tratto da un originale del Muziano, pittore prediletto anche dal 
Cort. Vedi pure J. STRUTT, £iographical dictionary [of engravers], Lon- 
dra, 1785, vol. II, p. 327, al nome /4%/2$ Soius. Lo stesso artista viene 
citato un’altra volta — per inavvertenza — sotto il nome di P/4i/59 Sericus 
o Syticus'(ibid., p. 315); THIEME BECKER, Zexikox der bildenden Kiinst- 
ler, vol. XXXI, pp. 314-15, e BrvAN's Dictionary of painters and engravers, 
Londra, 1934, vol. V, p. 105. Nessuno di questi lessici e dizionari e nessun 
altro testo a mia conoscenza — nemmeno il catalogo del Cicognara — fa 
rilevare che la serie di ritratti pontifici, menzionata da qualche autore tra le 
opere del Soie, è la celebre raccolta del Panvinio. ; 

‘ ALPHONSUS CIACCONIUS, Vifae et res gestae pontificum romanoruni, 
Roma, 1677, vol. II, colonne 7409-50. La silografia misura cm. Po 
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abbia ricercate, altre Incisioni di Gregorio XII che possano offrire 
qualche interesse per il presente studio”. 


[ Fig. 3. — FiLippo DE SoyE: Incisione con il ritratto di Gregorio XII, 
derivata dall’originale dei Muziano, ora in Vaticano. 


® Tutte le immagini di questo pontefice si possono ricondurre sia alla 


stampa suddetta, sia al dipinto qui illustrato. Unico documento iconogra- 
fico di data anteriore è il disegno di Taddeo di Bartolo, all'Archivio di 
Stato di Siena, riprodotto nella Exciclopedia Italiana, alla voce « Gre- 
gorio XII ». 
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La sola menzione più recente, a me nota, di questo qua- 
dro si trova nel catalogo di vendita della famosa collezione 
Guggenheim di Venezia, dispersa all’asta a Monaco di Ba- 
viera nel 1913°. Il ritratto riprodotto a tav. 24 con la sua 
cornice attuale — e che dev'essere quella originale — vi porta 
un’attribuzione a Paride Bordone, stabilita, secondo avverte 
la prefazione, dal suo proprietario di allora, ma che non si 
può sostenere in alcun modo, non trovando il manierismo ec- 
clettico di questa tela ed il carattere assai particolare del pae- 
saggio nessun riscontro nell'arte di quel minore, ma fedelis- 
simo seguace della maniera classica veneziana. 

La bella cornice, riccamente intagliata e dorata, è men- 
zionata nel catalogo suddetto col nome del Sansovino, ed in- 
fatti essa è del tipo comunemente attribuito alla sua inven- 
zione. 

Nel ritratto vaticano il virtuosismo cromatico prevale sulla 
« correttezza >» del disegno, il quale appare incerto nella parte 
inferiore del corpo, nel suggerire la struttura del torso sotto le 
stoffe, e nella prospettiva della sedia. 

L'aspetto generale. della pittura e sopratutto il modo ti- 
zianesco di disporre il panneggio della mozzetta, mostrano un 
artista educato a Venezia, in pieno Cinquecento, e nella cerchia 
del Vecellio. 

D'altra parte, una certa voluta sobrietà dell'insieme e la 
stilizzazione « marmorea » delle pieghe della manica, tanto di- 
verse da quelle della mantellina, tradiscono il contagio del- 
l’ambiente michelangiolesco romano e si ritrovano, simili, nei 
lavori tardi di Sebastiano del Piombo. 

Non si tratta, certo, di attribuire il dipinto al Luciani 
stesso: non lo consentirebbero il valore estetico nè lo stile del- 
l’opera, sebbene sia affine al suo. E poi, vi è un altro elemento 
che volge decisamente il corso delle ricerche in un’altra dire- 
zione: il paesaggio, ammirevole nel suo desolato romanticismo 
e nel suo aspetto poetico di traduzione fantastica della realtà. 
Siffatti «paesi capricciosi » li ritroveremo, poi, nella galleria 
detta delle Carte geografiche al Vaticano, fatta ai tempi di 
papa Gregorio XIII. Due fiamminghi geniali, Paolo e Matteo 
Brill, adottando quella maniera nuova, la porteranno in seguito 
a grandissima perfezione, avviando l’arte moderna del paesaggio. 


® Catalogue de la collection de M. le conmandeur M. Guggenheim, Ve- 
rise, Monaco di Bavierà, 1913 (casa di vendita Hugo Helbing), p. 44, 
DISSI TaVat2 Ae 
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L'età e la scuola del dipinto, l’ecclettismo dell’artista, esi- 
tante fra colore veneziano e solida forma romana, aperto intelli- 
gentemente a tutti gli influssi di quel tempo — a ragione de- 
finito dal Cantalamessa « periodo complesso, ove si mescolano 
e si confondono gli elementi di dissoluzione e di rinnovella- 


“N a 


E 
3 


Fig. 4. — Incisione seicentesca con il ritratto di Gregorio XII, 
derivata dall’ incisione di Filippo de Soye. 


mento » — e sopratutto il paesaggio, così tipico, sono, presi 
nel loro insieme, indizi che tutti convergono sopra uno stesso 
nome: Girolamo Muziano. 

Questo pittore lombardo, celebrato dai contemporanei an- 
che per gli sfondi paesistici che ornavano le sue composizioni, 
e perciò detto da molti «il giovane dei paesi», nacque ad 
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Acquafredda, presso Brescia, nel 1528. Dal Romanino, a Vene- 
zia, ricevette i primi insegnamenti artistici, ma in seguito passò 
alla bottega del Tiziano che ebbe la più profonda ed indele- 
bile influenza sulla sua maniera. Verso il 1548 si trasferì a 
Roma, dove il suo stile subì una importante trasformazione al 
contatto dell’arte di Michelangelo e delle opere derivate dalla 
scuola di lui. Capolavoro di questo suo periodo manieristico ro- 
mano è la famosa « Risurrezione di Lazzaro >» della Pinaco- 
teca vaticana, la quale, secondo un’antica tradizione raccolta 
dal Baglione, sarebbe stata lodata dal Buonarroti sì da accre- 
scere straordinariamente la fama del giovane artista. Dal 1560 
al ’66 stette al servizio di Ippolito d’Este. Gregorio XIII Bon- 


compagni gli affidò la direzione delle brigate di pittori — tra cui 
i due Brill — che affrescavano insieme la immensa galleria delle 


Carte geografiche già ricordata di sopra, e, nel 1577, gli con- 
cesse la bolla di fondazione della romana Accademia di San Luca. 
Terminò la sua vita nella Città Eterna, a capo di numerosa scuola, 
il-27 aprile 1592° 

L'attribuzione qui proposta riceve ancora conferma dal 
fatto che tanto Cornelio Cort quanto Filippo de Soye riprodus- 
sero più o meno liberamente composizioni del nostro Bresciano, 
e che di ambedue sono note delle stampe edite dal Lafréry. 

Accettandosi la identificazione di questo quadro come ope- 
ra del Muziano, si verrebbe pure a rafforzare la costante tra- 
dizione che assegna a costui la celebrata effigie giovanile di 
Vittoria Colonna, conservata nel palazzo de’ Santi Apostoli in 
Roma. Infatti, all’epoca presunta dell’arrivo del giovane pittore 
nell’Urbe, la marchesa di Pescara o era già morta o era molto 
più vecchia di quanto non appaia su quel dipinto, sicchè i due 
ritratti sarebbero immagini ideali ambedue, dovute allo stesso 
pennello e similmente destinate ad ornare gallerie di ante- 
nati illustri, l'una in casa dei Correr, l’altra nella dimora ro- 
mana dei Colonna. 

Il ritratto di Gregorio XII che, non « per viltade », ma per 
dar pace alla Chiesa « fece il gran rifiuto » è stato recentemente 
collocato nella sala dei ritratti della Pinacoteca vaticana. 

Al suo interesse iconografico come prototipo di tutte le 
immagini cronologicamente posteriori di questo papa, e a quello 


' Sul Muziano vedi THIEME-BECKER, 07. cit., vol. XXV, p. 304; NAG- 
LER, 07. czt., vol. XIX, pp. 170-71, e UGo DA Como, Girolamo Muziano, 
Bergamo, 1930, opera preziosa per l'abbondante corredo documentario, 
ricensita dal Fiocco, in Rivista d'Arte, 1931, pp. 437 e segg. 
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storico-critico come pregevole esempio dell’elegante manierismo 
veneto-romano che, più degli altri, riuscì a creare e a conser- 
vare un autentico valore d’arte, pur sul tramontare della Ri- 
nascita, si aggiunge l’alto pregio morale di essere stato 0g- 
getto dell'ultimo atto di sovrano mecenatismo compiuto dal Pon- 
tefice- Umanista Pio XI. 


Elena Bassi - Disegni della Accademia di Venezia. 


Mi è gradito illustrare alcuni dei disegni che ho scoperto 
riordinando la Biblioteca della Regia Accademia di Belle Arti 
di Venezia. Di altri, architettonici, ho già scritto su questa Rivista 
(1938); e mi riprometto di occuparmi prossimamente dei rima- 
nenti, che non ho ancora potuto definire. 


I. — Guerriero e testa di Cristo — disegno a matita su carta 
bianca rr x35Porta “sul dritto. la Scritta - « Por- 
denon » (fig. 1). 


Ta composizione energica, le sproporzioni evidenti, la vi- 
goria di questa figura ci inducono ad accettare come veritiera 
la indicazione « Pordenon » che sta verso il margine inferiore 
del disegno. Il bozzetto ha tale immediatezza espressiva che è 
difficile non supporlo preparatorio per qualcuna delle grandi 
composizioni del Pordenone. Ma per la grande abbondanza delle 
sue opere non possiamo affermare con sicurezza se questo guer- 
riero sia stato pensato per il complesso pittorico del Duomo di 
Cremona, per cui potrebbe esser stata disegnata anche la testa 
di Cristo, o per il Martirio di San Paolo in S. Pietro a Trave- 
sio, o per il Martirio di Santa Caterina in Santa Maria in 
Campagna. 


2. — Trionfo di Anfitrite — Disegno a penna su carta bianca, 
cm. 25X35. Non porta alcuna attribuzione o firma (fig. 2). 


Di Luca Cambiaso (1527-1585), tanto personale nei di- 
segni e nelle opere di grande mole, si conservano numerosis- 
simi schizzi di questo genere. 

Agli Uffizi, nella collezione Santarelli, vi sono parecchi 
ni a soggetto mitologico uguali a questo nella dimensione 
dei fogli e nelle filigrane, oltre che nel tratteggio. 
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In primo piano qui vediamo Anfitrite condotta a Nettuno 
sul due-delfini; dietro Sirene e Tritoni, putti e-amorini tra 


Fig. 1. — PORDENONE: Disegno con guerriero e testa di Cristo. 


(Venezia, — Accademia di Belle Arti). 


le nubi e sul mare partecipano alla festa delle divinità ocea- 


niche. Tracciata con rapidità e sicurezza questa scena è riuscita 
all’artista molto gioiosa. 


csi 
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Da questo disegno venne tratta un'incisione in legno, di 
uguali dimensioni dell’originale, segnata dal monogramma 
GG N. (E riprodotta dal Bock nella sua Geschichte der graphi- 
schen Kunst, Berlino 1930, p. 238). 


Fig. 2. — Luca CamBiaso: Disegno con il Trionfo di Anfitrite. 
(Venezia. — Accademia di Belle Arti). 
3. 4. — Foglio con due disegni — Nel recto: uomo con mantello 


fino al ginocchio, varie tinte di pastello. 
Nel verso: uomo con mantello fino ai piedi, sanguigna, 
cm. 25XX42. Nel recto si legge: Lodovico Cardi (figg. 3, 4). 


Questi disegni, accurati e quasi pesanti nella grande ricerca 
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di esattezza, ci rammentano che il Cigoli (1559-1613), nonostante 
la grande ammirazione per il Correggio, rimaneva spesso molto 


} 


— CicoLI: Disegno con figura panneggiata. 


(Venezia. — Accademia di Belle Atti). 


lontano dal maestro prediletto, così da uscire ben r 


aramente dal 
novero dei manieristi, 


quasi sempre più fedeli al caposcuola nei 
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difetti che nei pregi. — Questi studi, del tutto scolastici, sono pro- 
babilmente della giovinezza del Cigoli, interessato sopra tutto 


Fig. 4. — CIGOLI: Disegno con figura panneggiata. 


(Venezia. — Accademia di Belle Arti). 


del panneggio, cui dà morbidezza e lumeggiature senza dubbio 
sapienti. 
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Fa 


5. — Scorcio di figura virile — gessetto e carboncino su carta ci- 
nerognola (cm. 20X22). Nel recto si legge: «di Tadeo > 
« hortoia » « morozon » (Forse il nome del Bertoia è ce- 
lato sotto la seconda scritta?) (fig. 5). 


La sicurezza di questo scorcio, gli sbattimenti di luce ac- 


Fig. 5. — MoRrazzoNnE: Disegno con scorcio di figura virile. 
(Venezia. — Accademia di Belle Arti). 


centuati, l’ombreggiare delicato che rileva il corpo giovanile, 
ci ricordano quanto talvolta il Morazzone (1571-1626) fosse af- 
fine al Tintoretto. E quel tanto d’accademia che già si sente nella 
composizione ci fa anche presagire il Seicento pieno e vedere qui 
piuttosto uno studio compiuto che non un disegno preparatorio di 
opera maggiore. Anche perchè, nonostante tale accademismo ac- 
centuato, c'è più freschezza qui che nelle opere compiute dei 
maestro. o 


n 


teratiat 


va 
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6. — Uomo di dorso. Sanguigna su carta gialletta, cm. 28X42. 
Attribuito, nel verso, al Rosselli (fig. 6). 


Praga sim 


Fig. 6. — MartEo RossELLI: Disegno con uomo visto di dorso. 


(Venezia. — Accademia di Belle Arti). 


La snellezza della figura, la testa piccola, lo studio accurato 
delle pieghe formate dal mantello drappeggiato con maestà sono 
caratteristiche di Matteo Rosselli (1578-1613). Questo, come un 
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altro disegno, pure conservato all'Accademia, sembrano anzi da 
considerarsi quasi solo come studi di pieghe. Agli Uffizi, nella 
collezione Santarelli, esistono vari disegni analoghi a questi per 


stile, proporzioni e carta. 


7. — Due ignudi — Sanguigna rilevata con gessetto su carta 
gialletta (cm. 38X28). Porta la firma del Lanfranco (fig. 7). 


Fig. 7. — GIOVANNI LANFRANCO : Disegno con studi di nudo. 


(Venezia. — Accademia di Belle Arti). 


In questo disegno vediamo Giovanni Lanfranchi (1581- 
1646?) tutto attento e diligente nella preparazione di quelle 
opere che poi dipingeva con rapidità. La scuola emiliana è ma- 
nifesta nella morbidezza delle carni rilevate con tanta delicata 
sapienza, che ci fa perdonare anche qualche non lieve difetto di 
proporzioni e di scorcio. 

Tra i disegni dell’Accademia ne esiste anche un altro del 
Lanfranco, a matita su carta bianca, che rappresenta un evan- 
gelista in atto di scrivere circondato da nubi ed angioletti. È 
forse uno schizzo preparatorio per uno dei grandi affreschi fatti 
dal Lanfranco per le absidi e le cupole delle Chiese Romane o 


oa 


RIVISTA D'ARTE 183 


Napoletane. Assai più brioso del disegno illustrato, venne pro- 
babilmente eseguito in un'epoca alquanto posteriore, verso la metà 
del sec. XVII, quando il maestro andava immaginando la Gloria 
del Paradiso per l’abside di S. Pietro ai Catinari o gli Angeli 
musicanti ai Cappuccini, 


S. — La chiamata dei figli di Zebedeo — Disegno a punta di pen- 
nello (cm. 58X37). (fig. 8). 


ad 


Fig. 8. — Grov. BATTISTA CASTIGLIONE: Disegno con la chiamata 
dei figli di Zebedeo. 


(Venezia. — Accademia di Belle Arti). 


9. — L'’adorazione dei pastori c. s. (cm. 44X30) (fig. 9). 


10. — Predica del Battista (?) c. s. (cm. 58X42) (fig. 10). 
Tutti questi disegni non hanno firma nè attribuzione. 


Dopo i recenti, ampi studi sul Grechetto (1616-1670) ap- 
pare certo che questi disegni sono di sua mano, e tra i più inte- 
ressanti lasciati dall’artista. A Firenze, agli Uffizi, tra gli al- 
tri ricorda in particolare la chiamata dei figli di Zebedeo, il 
n. 14. — cartella 73 — della Raccolta Santarelli. La somiglianza 
è notevole nel disegno delle teste e delle estremità: non nei co- 
lori però, che, assai delicati nel disegno dell’Accademia, sono in- 


Fig. 9. 


— Giov. BATTISTA CASTIGLIONE: Disegno con 
dei pastori. 


(Venezia. — Accademia di Belle Arti). 


Fig. 10. — Giov. BATTISTA CASTIGLIONE: 
Disegno con la Predica del Battista, 


(Venezia. — Accademia di Belle Arti). 


l'Adorazione 
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vece molto accesi in quello fiorentino. Altri confronti istruttivi e 
persuasivi si possono fare con disegni di Vienna. 

La nervosità della composizione, accentuata dalla chiarezza 
espressiva dei singoli personaggi, si placa nei tratti paesaggistici 
in serenità : nella marina che si intuisce, più che non si veda, a 
sinistra, nel paesaggio della chiamata dei figli di Zebedeo e nella 
campagna ondulata ed arsa della Predica. Si osservi, in que- 


Fig. 11. — GIacINnTO BRANDI: Disegno con l'Adorazione dei Magi. 


(Venezia. — Accademia di Belle Arti). 


st'ultima, la freschezza compositiva dei singoli gruppi: a destra 
la donna che si curva a prendere in braccio il bimbo, poi l’uomo 
che aiuta la compagna a scendere dall’asinello, una madre col 
bimbo in grembo, e, appena accennata, una figura bocconi, fisa 
al Battista. La festosità dei gruppi, accentuata da tanti gustosi 
particolari, dà risalto alla severità del Precursore, erto contro la 
roccia bruciata. Nell’originale è anche visibile uno spostamento 
verso sinistra rispetto a una figura del Battista precedentemente 
disegnata. Questo bozzetto ci ricorda molto le incisioni del Gre- 
chetto, e già si presente la gentilezza dei « capricci » di G. B. Tie- 
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polo. Nel Settecento si sentirà più volte riecheggiare anche l’af- 
fetto e l'ammirazione del gruppo dei pastori della Adorazione così 
torvi e attoniti, e la gentilezza della sacra famiglia. 


11. — Adorazione dei Magi : (nel verso è rappresentato Dio Crea- 
tore). Disegno a penna acquarellato con tocchi bianchi su 
carta grigia, cm. 34X22. Porta nell'angolo destro, in alto, la 
scritta quasi illeggibile « Giacinto Brandi » (fig. 11). 


L'allievo del Lanfranco palesa grande sicurezza nel tagliare 
e comporre la scena : sono intuibili anche da questo disegno la fa- 
cilità e la sveltezza del Brandi (1623-1691) che tanti lavori gli 
procurarono a Roma, a Gaeta e altrove. Tale speditezza, spesso de- 
plorata nelle opere di grande mole, giova qui al pittore per dare 
animazione a questo « pensiero disegnato » ; e l’affaccendarsi dei 
personaggi attorno al Fanciullo Divino e dietro ai re dà impres- 
sione di immediatezza e brio. 

La figura del Creatore nel verso è invece alquanto pesante 
per il taglio e per il segno. 


BIBELOGRA:EDA 


Catalogo della Mostra di Sculture d'Arte Senese del XV secolo. Siena, Tip. 


S. Bernardino, 1938. 


Il grande. merito della « Mostra di Scultura d’Arte senese del 
XV sec.» è, come di altre mostre che si sono fatte in Italia in quest’ul- 
timi tempi, di aver raccolto materiali sparsi in diverse chiese della città 
e del territorio senese, in modo da dare la possibilità allo studioso di 
porre più chiaramente, attraverso raffronti diretti, certi problemi, e di av- 
vicinarsi alla loro soluzione. Nello stesso tempo la mostra aiuta il gran 
pubblico ad apprezzare nel suo insieme un’arte generalmente poco cono- 
sciuta e malgiudicata, e a comprendere l’unità stilistica della scultura se- 
nese di questo secolo, unità che risulterebbe più difficile scorgere guardando 
le varie opere separatamente. 

Anzi, è questa coerenza stilistica che colpisce di più anche l’esperto vi- 
sitatore della mostra. Pur tenendo conto delle diverse aspirazioni e realiz- 


zazioni dei singoli interpreti dobbiamo constatare l’unità del linguaggio ar- 
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tistico di questi maestri. Ci troviamo di fronte ad opere rette dalla grande 
tradizione del Trecento senese, che dà un certo fascino anche a creazioni 
di maestri piuttosto deboli e che permette agli artisti più capaci di creare 
alti valori spirituali, mentre la mancanza di una tale tradizione spesso 
avrebbe portato a uno smarrimento nelle nuove vie aperte dal nuovo mondo 
fiorentino. 

È particolarmente da rimpiangere sotto questo riguardo che non siano 
state esposte anche le opere della scultura in legno senese e pisano-lucchese 
del XIV sec., che avrebbero potuto in parte spiegare come si è formato lo 
stile degli artisti senesi del Quattrocento. La migliore scultura di Siena si 
esaurisce verso il 1340 e le statue della cappella del Campo sono tristi te- 
stimonianze della decadenza della scultura senese nella seconda metà del 
secolo. Rimane però un certo vigore — anche in questo periodo — alla scul- 
tura in legno, specialmente per merito di Nino Pisano, e mi pare che la 
scultura pisano-lucchese si assuma proprio nella seconda metà del secolo i! 
compito di continuare la tradizione senese che al principio del nuovo secolo 
sarà ripresa da numerosi artisti locali. Di questo periodo di maggiore con- 
tatto colle forme pisane esistono molte opere di intagliatori senesi e seneseg- 
gianti le quali, se fossero state esposte alla mostra, ci avrebbero certamente 
reso possibile la soluzione di molti problemi e forse anche ci avrebbero avvi- 
cinato a quella del grande problema delle origini di Jacopo della Quercia. 

Le statue lignee dell’ Annunciazione di Benabbio di Piero d’Angelo, 
il padre di Jacopo, (no. 1, 2) certamente non ci illuminano su quello che 
poteva essere ancora di vivo nell’arte alla fine del secolo. 

Pur tuttavia, anche le opere esposte dei primi del Quattrocento ci 
danno qualche schiarimento sui problemi ora accennati. 

Domina nella sala del Concistoro (ornata dai begli arazzi di S. Mar- 
tino davanti ai quali sfavillano le statue di legno dipinte) l’unica opera 
autentica di Jacopo in questa mostra, la statua marmorea di S. Giovanni 
proveniente dal Duomo di Lucca (n. 4). 

Questa magnifica statua ci conferma che l’arte giovanile di Jacopo, pur 
caratterizzata da un vigore e da una forza plastica tutta nuova, non rivela 
ancora quel tormento delle opere successive e particolarmente di quelle tarde, 
e che grazia e serenità, caratteristiche dell'ambiente senese e dell’arte di 
Nino, sono elementi essenziali in questo primo momento dell’artista. Il 


sepcelero di Ilaria non rappresenta, dunque, un'eccezione  nell’attività 
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del maestro, ma l’espressione dello stato d’animo che caratterizza questo 
periodo della sua attività. Verrebbe così confermata l’ipotesi che M. Salmi 
propose nel suo articolo sulla giovinezza di Jacopo della Quercia. (Azvista 
didrceMe030, pi 175° È segg.) 

Sono dello stesso momento i tre busti lignei di Francesco di Val- 
dambrino, dal Museo dell'Opera del Duomo. (n. 24, 25, 26), eseguiti 
nel 1409. Questo artista, messo in luce dai diligenti studi del Bacci, rias- 
sume in sè le tendenze della scultura senese contemporanea, e specialmente 
di quella in legno. Il S. Vittore, col suo fine linearismo e colla morbi- 
dezza del rilievo, colle spalle cadenti e i panni aderenti, si collega alla 
scultura senese della prima metà del Trecento, riflettendo nello stesso 
tempo certi atteggiamenti di Nino Pisano. Forse si dovrebbe metterlo 
anche in rapporto col Santo in legno dipinto del Bargello, scultura senese 
della seconda metà del Trecento. Il S. Crescenzio presenta un nuovo senso 
di freschezza e di forza giovanile che porta a una maggiore affermazione 
di plasticismo (cappelli, decisione dei piani del volto), rispecchiando in- 
flussi di Nino e di Jacopo. È questo il più quattrocentesco dei tre busti. 

La statua lignea del S. Ansano (n. 19) ricorda nel volto il S. Cre- 
scenzio e dimostra che l’artista aspira a forme aggraziate ma solide, con 
senso plastico. 

Anche altre statue dell’artista indicano questi due lati del suo tem- 
peramento. Nel S. Pietro (n. 18) del 1424 a forme prettamente senesi, 
come il panneggio aderente, va unito un certo impianto largo e senso 
plastico. 

Nel gruppo di Asciano, assai tardo, (n. 13, 14) il Valdambrino ar- 
riva a una nuova interpretazione del tema dell’Annunciazione in legno. 
Conservando la grazia e l’ingenuità trecentesca col sensibile influsso di 
Nino Pisano, raggiunge un nuovo ideale di semplicità casalinga, di uno 
schietto naturalismo paesano, da potersi quasi chiamare rinascimento locale. 

Dubbia mi pare l’attribuzione del gruppo dell’Annunciazione di 
Montepulciano (16, 17), nonostante la somiglianza esteriore col gruppo di 
Volterra (n. 20, 21), opera questa in pieno rapporto colle altre creazioni 
del maestro, e derivata sicuramente da Nino Pisano. 

Da escludere senz'altro dalle opere di Francesco di Valdambrino è 
la pesante Annunciazione del Santuccio (n. 27, 28), attribuitagli con un 


punto interrogativo nel catalogo. Qui l'influsso di Jacopo è molto forte; 
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però col risultato di creare una materializzazione del gruppo. L’agitarsi 
del panneggio e dei cappelli è estraneo alla calma visione del Valdambrino. 

Nonostante il regesto settecentesco di un documento del 1421 che 
parla di un pagamento fatto a Jacopo della Quercia per l’ Annunciazione 
in legno di San Gimignano (n. 5, 6), il senso della qualità ci proibisce una 
tale attribuzione. La Madonna graziosa ed elegante, costruita di pochi 
piani e con un fare un po’ povero non corrisponde allo stile personale di 
Jacopo in questi anni. L’angelo è ideato con maggior forza, ma tuttavia 
anch'esso non va oltre una mera grazia e gentilezza che resta fiacca in 
confronto delle cose autentiche di Jacopo. La somiglianza esteriore col 
S. Giovanni di Lucca, sia nell’impostazione, sia nei motivi del panneggio, 
accerta (a parte il documento) che il gruppo è uscito dalla sua bottega. 
L'autore forse si è servito di un disegno di Jacopo, sembrando poco pro- 
babile che il grande scultore avesse personalmente applicato le stesse solu- 
zioni formali di una grande statua in marmo, destinata a stare in alto, per 
l'esecuzione di un piccolo lavoro in legno Il diverso compito avrebbe ri- 
chiesto forme diverse. Del resto nessuno fra i conoscitori della scultura 
toscana, aveva osato di pronunciare l’alto nome del della Quercia prima che 
questo nome fosse stato rintracciato nel documento; il quale, a sua volta, 
non poteva non esercitare — come sempre avviene in simili casi — una 
sua forza di suggestione, Il nostro gruppo è assai vicino a quello di 
Francesco di Valdambrino nella Collez. Goudstikker ad Amsterdam, già 
a Pienza, senza che si possa attribuirlo a lui; mentre quello di Amsterdam 
è conforme nello spirito al gruppo di Asciano così tipico per il Valdam- 
brino, ma forse anteriore. Il gruppo di San Gimignano è comunque in 
complesso una delle più belle espressioni della scultura in legno senese che 
unisce all'eleganza lineare trecentesca un nuovo ideale di freschezza gio- 
vanile, derivato da Nino Pisano, passato attraverso le forme essenziali di 
Jacopo della Quercia. 

Fra le molte opere dichiarate nel catalogo affini a Jacopo della Quercia 
che dimostrano assai poco il suo influsso diretto, notiamo il n. 35, Madonna 
col figlio, dalla Chiesa di S. Margherita di Siena, per riaffermare l’attri- 
buzione al Seicento, proposta dallo Schubring, e non al Quattrocento. Sta 
di fatto che certo fare esuberante e quasi barocco del tardogotico di Jacopo 
può presentare qualche esteriore rapporto col vero barocco. Il che deve 
aver generato l'equivoco. 
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Il bassorilievo in terracotta policromata, rappresentante la Madonna 
col Bambino, della chiesa di S. Cristoforo di Siena (n. 34), che il catalogo 
giustamente mette in rapporto con altre opere simili al Louvre, a Berlino, 
a Vienna etc. rivela secondo noi anche influenze ghibertiane. Il n. 33, 
della chiesa di S. Pietro presso il Conservatorio di Volterra, appartenente 
secondo il catalogo allo stesso gruppo, ci pare invece più tardo, Le in- 
fluenze di Jacopo sono qui molto attenuate, la linea di contorno è placata, 
ed anche il panneggio ha un andamento calmo. Il busto di terracotta del 
Marrina (n. 60) dimostra del resto la continuità di questa tradizione fino 
nel Cinquecento. 

Le sculture in legno del S. Martino di Siena (n. 7-11) sono opere 
molto buone, non tali però da giustificare l’attribuzione allo stesso Jacopo 
nemmeno delle tre migliori: la Madonna, il Battista e S. Giovanni Evan- 
gelista. La robustezza del bambino non trova riscontro nelle forme gra- 
ziose della Madonna. Queste statue corrispondono allo stile di Jacopo nella 
facciata di S. Petronio e nel fonte battesimale di Siena. 

Il S. Nicola da Bari invece, dalla chiesa di S. Niccolò in Sasso di 
Siena (n. 12), è molto inferiore e vuoto. Un confronto col S. Vittore della 
Loggia di S. Paolo a Siena, opera del Federighi, ci fa pensare a quest’ar- 
tefice senese, il più fedele nell’imitare esteriormente le forme di Jacopo. 

È forse da questo S. Nicola che parte il Cozzarelli nella statua lignea 
di S. Nicola da Tolentino dalla chiesa di S. Agostino di Siena (n. 37), 
rivelandosi in quell’opera, che riteniamo la prima fra quelle esposte di lui, 
rude plasticatore senza sensibilità lirica. Così appare pure nelle cose suc- 
cessive: la S. Agata, in terracotta, della Pieve di S. Giovanni Battista a 
Corsano j(n. 44), il S. Vincenzo Ferreri, pure in cotto, di S. Spirito di Siena 
(n. 45) e il S. Sigismondo del Carmine di Siena (n. 41). Perciò non pos- 
siamo comprendere la abituale attribuzione a lui della bellissima statua in 
terracotta del S. Giovanni Evangelista nell’Opera del Duomo (n. 43). L’au- 
tore di essa si rivela un vero romantico del Quattrocento che sa concordare 
un sicuro impianto alla fiorentina con un morbido pittoricismo e una delicata 
modellazione dei piani del volto, conforme alla tradizione senese. Il catalogo 
lo ascrive a Jacopo Cozzarelli e Francesco di Giorgio Martini, e a quest’ul- 
timo, ci pare, sia da attribuire (come fu già proposto dallo Schubring) 
l’opera che è fra le più belle della mostra. 


Nei due angeli portacero del Duomo di Siena (n. 48, 52) Francesco 


192 RIVISTA D'ARTE 


di Giorgio Martini dimostra la stessa sensibilità pittorica, ma accanto ad 
influenze fiorentine, meno elaborate e più accademiche. 
La statua lignea di S. Bernardino, proveniente dalla Propositura di 
S. Jacopo a Borgo a Mozzano (n. 61) oltrepassa di gran lunga le pos- 
sibilità del Vecchietta a cui è attribuita. L'alta spiritualità dell’asceta trova 
la sua espressione nella coerenza lineare della statua, nel trattamento pit- 
torico delle singole parti e nella vibrazione dei piani del volto di una 
mirabile forza espressiva. Di fronte a questo capolavoro, così senese nello 
spirito e nello stile, il S. Bernardino del Bargello appare duro e materia- 
lizzato, e nemmeno l’opera più bella del Vecchietta, il Cristo risorto dalla 
chiesa dell'Ospedale della Scala (n. 50), col suo attraente contrasto fra il 
volto donatelliano e la flessione gotica del corpo, arriva a una tale altezza. 
Abbiamo pensato a una attribuzione a Francesco di Giorgio, ma dobbiamo 
lasciare la decisione a chi ha studiato in modo particolare quest’artista. 
La statua giacente, in terracotta, rappresentante il Riposo di S. Ca- 
terina, dalla Compagnia di S. Caterina della Notte (n. 47) è molto debole 
e l'andamento delle pieghe incoerente e sconclusionato ci fa sembrare 
assai dubbia l'attribuzione al Vecchietta, proposta dal Bacci. 
L’Annunciaziocne in legno della chiesa dell’Arciconfraternità della 
Misericordia di Siena (n 56, 57), forse del Marrina, dimostra come ancora 
nel Cinquecento vive la tradizione locale che parte dal Trecento. 
Tuttavia, ad onta di queste osservazioni, la mostra ha certamente rag- 
giunto lo scopo di dare un’idea della continuità e vitalità della scultura 
senese del XV secolo, scultura che oltre a offrire molti problemi di interesse 
storico, ha portato alla creazione di autentici capolavori. 


WERNER COHN-GOERKE. 
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Alessandro Parronchi - Attività 
del “ Maestro di Santa Cecilia ” 


Una volta supposte origini romane al Maestro di Santa Ce- 
cilia, mi sono interessato ad alcune opere di quell’ambiente, sulle 
quali finora nulla di definitivo è stato detto. E sul fatto che esse 
possano offrire, non tanto la probabilità d’un’attribuzione quanto 
la testimonianza continua di un'evoluzione di forme, mi hanno 
confortato in partenza le osservazioni di alcuni studiosi. 

Ogni problema pittorico della fine del Duecento o dei primi 
del Trecento che riporti ai nomi di Cimabue, del Cavallini, di 
Giotto, nei quali quel periodo si assume, ha un unico itinerario: 
da Roma, ad Assisi, a Firenze. È così che ad opere verso le quali 
mi guidavano semplici analogie, era gia predisposta da qualche 
critico acuto una via d’evoluzione in questo senso. Così dico degli 
affreschi provenienti dalla Basilica di Sant'Agnese fuori le Mura 
e ora nei depositi della Pinacoteca Vaticana, nei quali lo Zimmer- 
mann coglieva rapporti coi primi riquadri giotteschi di Assisi, e 
addirittura, nel modellato delle teste, col processo usato da Giotto 
nelle prime opere; deducendone per Giotto un influsso dall’arte 
romana. È del 1907 lo scorcio ottimo dell’ Aubert, che, a proposito 
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della decorazione architettonica nelle storie del San Francesco in 
Assisi, indicando una linea secondo la quale il gotico si sarebbe 
fatto strada in Italia, dice: « Una cuspide gotica di quasi si- 
mile aspetto si mostra tra forme romane e romaniche nella pala 
di Santa Cecilia. Il Vasari assegnava l’opera a Cimabue, la cri- 
tica moderna la ritiene derivata da Giotto. Si è già parlato dei 
forti punti di contatto tra questa pala e le ultime scene della leg- 
genda. Forse anche questo quadro, insieme con le opere simili del 
periodo d’inizio, va sciolto dall’influsso di Giotto, e al Vasari va 
data la sua parte di ragione? » E in una nota, riportando il pa- 
rere del Suida, aggiunge: « Ma... la sua arte, nei punti essen- 
ziali, mostra una fase anteriore all’arte di Giotto, ed è partico- 
larmente giustificata dal proto-rinascimento romano. Non può 
appartenenere a un periodo anteriore a Giotto un artista che dap- 
prima è in condizione di rapporto, e in seguito giace sotto il suo 
influsso? Se questa ipotesi fosse ripresa da un’indagine ulteriore 
allora l’arte del Maestro di Santa Cecilia sarebbe allontanata 
dallo sviluppo e anche dalla condizione chiarificatrice di Giotto ». 
Senza accettare per ora questa ripartizione, è interessante notare 
come, sempre seguendo il filo di un propagarsi del gotico, 1’ Aubert 
parli in seguito (oltre che degli affreschi e delle vetrate della 
cappella Velluti in Santa. Croce di Firenze, ritenuti avvicinabili al 
Maestro) degli affreschi mutili nel Convento di Santa Cecilia in 
Trastevere, dei quali mi dovrò pure occupare. Intanto una linea 
è chiaramente indicata, dalla quale ogni indagine ulteriore è 
restata peraltro distratta, perchè sempre sviluppata in margine a 
tracciati che sembravano non riguardare questa personalità. Il 
Van Marle parla in seguito (1924) degli affreschi un tempo in 
Sant'Agnese iscrivendoli nella tendenza che egli chiama « oc- 
cidentale », prevalentemente narrativa, e il Muratoff (1928), par- 
landone a proposito della pittura romana del Duecento, fornisce 
un’ottima precisazione della corrente « neoeilenistica ». Da al- 
lora una convinzione che la personalità del Maestro di Santa Ce- 
cilia fosse da approfondire alle sue origini è seguita solo pri- 
vatamente. 


L'ipotesi di riportare il gruppo di opere romane di cui ho 
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fatto menzione al Maestro di Santa Cecilia va intesa come ten- 
tativo di insistenza in quella direzione che altri hanno tracciata. 
Per quanto poi riguarda una esplicazione dell'arte dell’Anonimo 
devo riconoscere validità, più che alle conclusioni a cui hanno por- 
tato ricostruzioni generali della sua attività, che tento di disporre 
in nuovo modo, a osservazioni sparse del Fry, del Suida, del Wulff, 
e dell’Offner, alla cui opera è dovuta in particolar modo la pos- 
sibilità dell’indagine presente *. 


Molto spesso anche l’Offner dà prova di credere nell’origine 
romana del Maestro, e offre decisamente credito, per raggiungerne 
l’identificazione, a un’indagine in territorio romano. Eccomi dun- 
que a esaminare questi undici affreschi provenienti da Sant’ Agne- 
se fuori le Mura e esposti nel Museo Lateranense fino al 1926, 
anno in cui furono trasportati nei depositi della Vaticana”. I 
pezzi, fino da una memoria del Nardoni del 1870 risultano in 
numero di sedici, ma solo undici riguardano la leggenda di Santa 
Caterina d’Alessandria, e presentano particolarità interessanti di 
fronte al nostro esame. 


! Per quanto riguarda la documentazione bibliografica completa del 
Maestro di S. Cecilia e d’ogni singola opera a lui attribuita è da tener 
conto fino al 1931 di quella raccolta dall’Offner nel suo Corpus of £lo- 
rentine Painting. 

Dal 1931 in poi sono sufficienti le opere da me in seguito citate. 

? Per la bibliografia di questi affreschi richiamo: NARDONI, L'antico 
Oratorio di Sant Agnese in monasterio..... Roma, 1870. — O. MARUCCHI, 
Guida del Museo Lateranense, nelle edizioni del 1898 e del 1922. — MAX 
G. ZIMMERMANN, Giotto. Leipzig, 1890. — VAN MARLE, La Peinture Ro- 
maine au Moyen-A ge. Strasbourg, 1921. — VAN MARLE, Ze Development. 
I°, 1924. — Atti della Pontificia Accademia Romana di Archeologia, 1926 - 
VI: dove è la notizia del trasferimento nella Pinacoteca Vaticana. — P. Mu- 
RATOFF, Za Peinture Byzantine. Paris, 1928. — (G. Soave, Una Tesi 
inedita tenuta in Roma l’anno accademico 1929-30, dove sono ascritti a 
« maniera romana della fine del Duecento »). 
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La serie può rientrare in alcune classificazioni approssimative. 
Se vogliamo nel « genere descrittivo >» (Van Marle) a cui spet- 
tano le illustrazioni dell’antico e nuovo Testamento e le Vite dei 
Santi; e meglio la collocheremo stilisticamente col Muratoff nella 
corrente che egli chiama « neoellenistica » e che si può larga- 
mente seguire in Roma durante il XIII sec. Rammento la deco- 
razione di Sant'Urbano alla Caffarella, il Portico di San Lorenzo 
fuori le Mura, e la decorazione di Santa Maria in Vescovio, di 
cui parlerò in particolare, la quale ultima recenti considerazioni 
iconografiche collocano in un periodo più tardo. 

Se le ridipinture hanno tolto agli affreschi del portico di 
San Lorenzo ogni limite di qualità, e le condizioni rendono fa- 
ticoso giudicare di quelli in Sant'Urbano, li si può ancora intuire, 
nella loro funzione originaria, esempi di un classicismo per cui la 
contaminazione cristiana ha il carattere appena di barbarie inno- 
cente. Il fervore degli esecutori, il loro impegno spirituale, tut- 
tora dominato dagli schemi sentimentali che offrivano le figu- 
razioni mitologiche, ebbe un gioco sottile nel riversarsi su quelle 
antiche provenienze. Quando cerchiamo dai Codici Barberiniani 
di renderci conto di questo complesso momento della tradizione 
pittorica romana, nelle testimonianze stesse delle opere maggiori 
del Cavallini crediamo di scorgere qualcosa di corrispondente 
all'innesto vigoroso che il Cattolicesimo porta nei testi antichi; 
però chiuso nel giro di un’esperienza per cui trascendere ad arte 
fu subito magia e ozio di superficie. In special modo al delicato 
ufficio di chi attendeva a illustrare le Vite dei Santi sembra con- 
cesso di volta in volta, durante il Duecento, ancora un approfon- 
dimento di quello che poteva essere il sentimento diffuso; tutto 
concorreva a fare di quelle, opere rare, a raffinarne il gusto, a 
condensarne la suggestione. Così in queste undici storie è una 
nuova animazione, rispetto all’aria liturgica di affreschi più re- 
moti (San Clemente), e già anche rispetto ad esempi più pros- 
simi (Sant'Urbano), per un netto drammatizzarsi dell’espressione, 
per una parafrasi arguta di quanto là veniva solennemente enun- 
ciato. Facoltà drammatica, cioè di colloquio, o di dialogo, non 
separabile da un concetto di civiltà ellenistica. 
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Gli affreschi di cui parlo erano forse collocati nei quadri 
ancor oggi indicati lungo i matronei della Basilica. Se così, di 
poco soprelevati sul piano, e assai visibili, restando giustificata, 
se non la loro legge interna di movimento, la densità delle rap- 
presentazioni. Trasportati su tela, hanno in parte molto sofferto, 
e la ricostituzione non si è limitata alla ripulitura, ma ha anche 
tentato qualche reintegrazione della superficie dipinta. L’insieme 
di ciascuna storia è squadrato da liste rosse, e in basso sono iscri- 
zioni riferite all'argomento, raramente leggibili. Enumero gli 
episodi riscontrabili nella Leggenda Aurea: Colloquio con Mas- 
senzio (fig. 1). Massenzio convoca i savi per discutere con Cateri- 
na, Disputa davanti all’Imperatore, Conversione di un savio, Mar- 
tirio dei Savi, Colloquio della Santa con l’Imperatrice Faustina, 
Flagellazione (fig. 3), La Santa in carcere è visitata dall’Impera- 
trice, è visitata da Cristo, Supplizio delle ruote, Decapitazione 
(fig. 2). La decorazione, come è lecito supporre, fu condotta 
nella maggior parte da una mano che tradisce l’impegno ini- 
ziale: infatti lo scarto è unico tra forme eminenti e trascurate. 
Importanti sono, a mio giudizio, le storie rappresentanti il « Col- 
loquio con Massenzio » assistito da due soldati, la « Flagella- 
zione » e la « Decapitazione », dove le teste dei carnefici, strette 
e nodose, sono lontane da quelle dissolte e filamentose delle altre 
composizioni. Senza tener conto delle inflessioni particolari, quali 
lo sporgere dei colli sul busto, gl’ingorghi elastici delle pieghe, la 
positura delle mani, i contorni, un ravvicinamento con le opere at- 
tribuite al Maestro di Santa Cecilia può essere già tentato. 

Daltronde, grazie all'argomento simile, si trovano tra queste 
storie a fresco e quelle su tavola attribuite al Maestro analogie 
senza fine. Ma l’istanza è più grave: deve trattarsi, più che di 
verificare una coincidenza, di vedere se queste opere si potranno 
inserire alle altre già conosciute. Così cercherò il più esattamente 
possibile una concordanza del dato stilistico. 

I valori che siamo abituati a riconoscere al Nostro sono ab- 
bastanza evidenti in alcuni di questi affreschi, anche se in forma 
larvata, o in parte definitivamente compromessi dall’opera del 
tempo. Basterà infatti esaminarli attentamente per trovarvi Jc: 
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ratteristico impasto che lascia visibile il suo tessuto, assai evi- 
dente anche dove un più brusco segno di contorno dà l’impressione 
che manchi il rilievo; sinchè l'intervento della seconda mano, in 
forte ritardo rispetto alla posizione evoluta del compagno, non si 
lascia andare ad insistere in una grafia convenzionale, ottenendo i 
volti e i panneggi dalla prima stesura con una soprascrittura mono- 
tona, staccando bruscamente le superfici, affiocando il colore. Il 
colore ha già una nuova funzione rispetto a quello della larga cor- 
rente nella quale ho vagamente collocato questi dipinti; osservando 
il frammento che rimane della « Decapitazione » abbiamo la prova 
che l’uno non s’inserisce nell’altro alterandolo d’ombra o di luce, 
ma raggelandone la materia ariosa. Così entra il verde nel rossic- 
cio dei volti, strappi bianchi nel verde denso delle tuniche, il rosa 
nelle liste bianche del trono, Manca un tono che faccia da risul- 
tante, potremmo dire manca il « nero », la facoltà sorda di allon- 
tanare un fondale, di appesantire un corpo, ma la forma è già ri- 
sarcita dello strappo cristallizzato dei bizantini. Quanto poi al- 
l’immediatezza dell’insieme, dirò che, se questo esistere trattenuto 
delle forme piega naturalmente al tempo chiuso e perduto della 
leggenda, c'è tutta la pressione di un temperamento che tenta con- 
tinuamente legami e deviazioni verso l'esterno; una sorta di scaltra 
ingenuità, della quale si pensa che appena smarrendosi, possa a 
volte lasciar traccia in una notazione aneddotica. Questo non 
avviene, ma è continuamente imminente. È elemento che sap- 
piamo di ritrovare, se pensiamo fin da ora alle opere note del 
Maestro di Santa Cecilia; intanto lo cogliamo al suo nascere; 
quando cioè subentra come riflesso di novità stilistica nel corso 
di una tradizione eminentemente narrativa. 

La delicata maniera dell’ornato (gemme che costellano cat- 
tedre e diademi, motivo di stoffa uniforme sulle superfici distese) 
è un residuo dell’oriente che permette il pudore della nuova cer- 
tezza formale. Ma si tratta di un elemento variabile, quello che 
in seguito ad ogni progresso di stile può rinnovarsi, Nelle opere 
fiorentine del Maestro di Santa Cecilia, ridotto a una vera e 
propria calligrafia, assimilato, alleato d’un’altra evidenza pla- 
stica, è sempre però come prova che i nuovi toni assorbiti, e il 
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colore, giunto a gradi ulteriori di maturazione, può tendersi an- 


Fig. 3. — « MAESTRO DI S. CECILIA » : Flagellazione di S. Caterina. 


(Città del Vaticano. — Pinacoteca, Depositi). 


cora; che nulla della pittura in superficie è andato perduto. 
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Nel particolare della « Flagellazione » trovo due indicazioni 
precise: l’estaticità della Santa resa suggestiva dal tenue sfu- 
mato; e il modo come il servo impugna la frusta : le braccia trac- 
ciano due angoli retti rotati appena di venticinque gradi: è il 
« nodo » che le mani del savio della prima di queste storie com- 
pongono sul volume, quello stesso che più solidamente compone 
la mano sinistra della Santa Cecilia, nella parte centrale del dos- 
sale agli Uffizi. 

L'importanza dei dipinti renderebbe molto utile una esatta 
determinazione cronologica. Il colore chiaro è qui, nei momenti 
migliori, in funzione elementare, essenziale; si può dire che in 
virtù di esso soltanto le nostre composizioni prendono sostanza 
e significato. Parlare di forma plastica ancora non è lecito, e da 
ridurre a quelle accentuazioni volta per volta decise. E di spazio, 
soltanto come allusione: notiamo infatti, oltre a quel motivo in- 
dicato nel particolare del servo, che è ancora termine inapplicato 
e operante per puro suggerimento, un disporsi dei troni e delle 
figure in posizione obliqua. Il motivo è nell’uso, ma qui certe 
evocazioni (i due baldacchini delle storie dieci e undici) di vago 
lo rendono deciso e attuale. È il modo come la pittura riassume 
la sua novità e s’imposta rispetto a un’evoluzione delle forme. 
Per cui la singolarità di questi dipinti va considerata, più che il 
frutto d’un talento personale, il prodotto di una raffinata coltura; 
va sentita al termine di una tradizione romana continuamente 
nutrita e tuttavia salva da penetrazioni orientali, e tale da poter 
essere trasferita senza danno sul piano grandioso della nuova 
corrente. 


DE 


Gli affreschi di Vescovio', i più avvicinabili al nostro com- 
plesso e, come accennavo, giustamente ritardati, contro l’opinione 


! Per una bibliografia sugli affreschi di Vescovio richiamo, oltre le 
fonti generali, quali Van Marle, Muratoff (07. ciz.), articoli di: VAN 
MARLE, nel Bollettino d’Arte, 1927-28. — G. MATTHIAE, Lavori della 
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del Van Marle e del Muratoff, in un periodo già ricco dell'esempio 
del Cavallini, dimostrano nei termini più intatti della classicità 
un’accentuazione ritmica che è il segno della prima eleganza 
gotica. Il moto cavalliniano è in essi divenuto linguaggio inin- 
terrotto, gremito e conciso, e il senso dell’architettura v'è ricon- 
dotto a quello elementare di spartizione; dove essa non resta 
semplicemente ornamentale o sommariamente geometrizzata. Al- 
trove non sarà più serbata la grazia di quest’incontro. Nelle 
Storie della Genesi in San Francesco di Assisi, che in tanti par- 
ticolari richiamano quelle di Vescovio, di modo che è quasi sicuro 
il supporle provenienti da uno stesso modello romano, tacciono 
quel nitore di disegno, e l’uso stretto del chiaroscuro: il piglio 
arbitrario e la nuova indisciplina attestano la presenza di una 
personalità altrimenti risentita. 

Ho detto di uno stesso modello romano per le storie di 
Vescovio e di Assisi; giustifica la supposizione, fra l’altro, il 
riscontrare nelle storie d’Isacco delle due serie, gli stessi ele- 
menti; anche se qui lo stacco tra l’una e l’altra esecuzione è 
fortissimo. Vediamo un’opera romana che, oltre a incidere in 
questo fatto secondario, mi riporta alla parte più attenta del di- 
scorso. Parlo delle storie mutile nella Chiesa del Convento di 
Santa Cecilia in Trastevere, a sinistra del « Giudizio Univer- 
sale » del Cavallini. Poco rimane dell’ « Inganno di Giacobbe » 
(figg. 4 e 5): il busto adagiato di Isacco che si appoggia sul 
braccio destro, la parte centrale della figura del figlio, che pro- 
babilmente sospende in alto con la destra la lepre di cui si scorge 
il muso, la sua sinistra che regge l’arco, l’estremità della faretra 
che gli pende al fianco. Il dipinto non ha riscontro con le altre 
due mani che scorgiamo nella parete d’entrata: quella che ha 


Soprintendenza ai Monumenti del Lazio - Affreschi di Santa M. in Vescovio 
nel Bollettino d'Arte 1934. — W. PAESELER, /%re Stellung in der Ge- 
schichte des Weltgerichtsbildes und in der romischen Malerei des XIII° 
Jahr. in Jahrbuch des Bibliotheca Hertziana BA. II 1938. — OERTEL, 
Italien. Malerei des Mittelalters bis zum Trecento in Zeitschrift. f. Kunst, 
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Fig. 4. — « MAESTRO DI S. CECILIA »: 
con L’inganno d’Isacco, particolare (Isacco). 


Affresco frammentario 


(Roma. — S. Cecilia in Trastevere). 
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Fig. 5. — « MAESTRO DI S. CECILIA »: Affresco frammentario 


con l'inganno d’Isacco, particolare (Giacobbe). 


(Roma. — S. Cecilia in Trastevere). 
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eseguito il Cristo tra gli Apostoli, che si vuole identificata col 
Cavallini, e quella della quale restano le teorie di beati e di 
dannati, guidati o sospinti dagli angioli. 

Importa ora una distinzione da fare tra questi frammenti 
e il resto della decorazione. Nella scena mutila che stiamo esa- 
minando la materia è ridotta al velo dell’affresco; il panno ade- 
risce sull’avambraccio, e al gomito, dove è più ampio, accoglie 
sottili scanalature. Non è un corpo che s’indovina, ma pel modo 
come le masse si dispongono, si direbbe che le mani, sicuramente 
anche i volti, ora mancanti, accentrino una leggera forza mo- 
trice. Le vesti, come gomme, prendono un andamento strappato, 
e i colori (giallo e arancio-dorato) si nutrono d’un chiaroscuro 
malva, a pennellate appena scoperte. Nel frammento a destra di 
questo, dove è rappresentato il « Sogno di Giacobbe », i pan- 
neggi sono più spessi e i colori più vivamente determinati verso 
il viola, il marrone, l’azzurro; ma l’intendimento si direbbe il 
medesimo, sia nel giovine addormentato che nel magistrale an- 
giolo (figg. 6 e 7). La decorazione doveva seguire per tutto 
il fianco della navata; e il Wilpert, e il Paeseler recentemente, 
ne offrono una ricostruzione — ma a nulla giova il tenerne 
conto. Data la scarsità della decorazione che oggi rimane 
è difficile anche stabilire l’interdipendenza effettiva tra gli ar- 
tisti che operano in Santa Cecilia. Come ho detto già, tre 
mani mi sembra si possano distinguere, e resta a stabilire a 
chi appartenga la zona superiore; cioè quanto rimane del coro- 
namento alla serie perduta degli affreschi, una teoria di figure 
di santi entro cuspidi gotiche oggi malamente visibile dalla 
soffitta soprastante alla navata. Per quanto non si sia mai du- 
bitato dell’attribuzione al Cavallini*, se non erro 1’ « Inganno 
d’Isacco » ha, nei suoi confronti, una tecnica nuova. Lo stato 


! HERMANIN, Gli affreschi di Santa Cecilia in Trastevere, in L'Arte 
1901, IV. — WILPERT, Die Romischen Mosaiken und Malerzien der 
Kirchlichen Bauten. Roma, 1917. — VAN MARLE, 07. cit. — W. PAESE- 
LER, a7f. cit. 
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Fig. 6. — « MaEsTRO DI S. CECILIA » : Affresco frammentario 
con il Sogno di Giacobbe, particolare (l’Angiolo). 


(Roma. — S. Cecilia in Trastevere). 
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frammentario non ci permette che di saggiarlo stilisticamente, 
ed eccolo già diverso da quella superficie così intensamente trat- 
tata, se anche, per quell’imminenza, costretto ad esser considerato 
un fatto minore. 

Di fronte a questo particolare ho l’impressione di trovarmi 
a un punto di partenza preciso per i modi essenziali del Maestro 
di Santa Cecilia; sua mi sembra la decisione che affina le mani 
e piega le superfici in moto serrato. E i dati stilistici desunti da 
questo particolare non sono nemmeno disformi da quanto notavo 
negli affreschi scelti dalla serie proveniente da Sant'Agnese. 

Che il Maestro di Santa Cecilia risulti prossimo al Cavallini 
è stato già notato (particolarmente dall’Offner nel Burlington, 
febr. 1927). Per una penetrazione ulteriore di tali rapporti 
restano questi dati, per i quali l’unica possibilità di collocazione 
cronologica è l’anno 1293 in cui Arnolfo finì il ciborio di Santa 
Cecilia, probabilmente anche il termine a cui avvicinare la de- 
corazione eseguita dal Cavallini. Le pitture provenienti da 
Sant'Agnese dovrebbero essere. comunque anteriori agli affre- 
schi di Santa Cecilia: difficile a stabilire se e quanto influen- 
zate da esempi del Cavallini, che fino dal 79 circa aveva ter- 
minato la grande opera di San Paolo. Si tratterebbe di un 
artista più giovane, già abbastanza indipendente nell’ultimo 
decennio del secolo per poter assumere, a fianco del Maestro, 
un'impresa dell’importanza di quella menzionata. E volendo 
tuttavia delineare l’ingenza dell’influsso cavalliniano in que- 
sto « Inganno d’Isacco », si può pensare che esso vada ricon- 
dotto, più che al procedimento tecnico, alla guisa, alla fantasia 
che si traduce in una continua variazione dei dati espressivi. Se 
a queste opere, cioè alle tre storie indicate dalla serie proveniente 
da Sant'Agnese e ai frammenti di Santa Cecilia (nell’ « Inganno 
d’Isacco » mi sembra di cogliere qualche affinità con particolari 
delle ultime tre storie di Assisi) si deve portare l’origine del nostro 
Anonimo, basterà per ora concedere alle sue forme d’essersi li- 
berate, negli affreschi provenienti da Sant'Agnese, in seno a un 
anonimato già culturalmente e artisticamente scelto. Poi, si ac- 
cetti o meno il trapasso da questa produzione alla seguente (ma 
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e una storia di forme che ci interessa) potremo riconoscere in 
Santa Cecilia un documento di stile già definito. 


TIC 


E sarà un grande vantaggio quello di avere in Roma un 


Fig. 7. — « MAESTRO DI S. CECILIA » : Affresco frammentario 
con il Sogno di Giacobbe, particolare (Giacobbe). 


(Roma. — S. Cecilia in Trastevere). 


esempio sicuro su cui basarci; esso potrà dare un più sottile 
criterio di distinzione nelle questioni che si riferiscono all’ar- 
tista che ho preso ad esaminare. Intanto, già le sue origini così 
tracciate alterano la vecchia definizione del suo stile. Considerato 
di origine fiorentina, era subito definita, nei confronti di Giotto, 
la qualità decorativa del suo plasticismo. Ma pei romani la que- 
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stione di una forma in potenza non esiste, quanto per Giotto si 
fa ormai cagione di vita artistica. Rispetto al suo tempo l’Ano- 
nimo è stato dato per arretrato, per avere insistito su mezzi con- 
siderati arcaici; la sua originalità consiste invece nell’aver man- 
tenuta sensibile la divergenza fra i termini usati e il nuovo lin- 
guaggio. E il fatto non è sfuggito, per quanto sia rimasto impli- 
cito alla sensibilità di molti, tra gli altri del Wulff e dell’Offner. 

Dobbiamo ora tenere il massimo conto, venendo a occuparci 
delle Storie di San Francesco, di come in Assisi si compie la 
maturazione completa rispetto alle precedenti forme duecente- 
sche, e anzitutto l’acquisto di un nuovo senso formale. 

Fra i più importanti problemi che riguardano il ciclo fran- 
cescano è quello dell’appartenenza o meno al Maestro di Santa 
Cecilia delle ultime tre o quattro storie della parete sinistra e 
della prima storia di quella di destra, la prima della intera 
serie. D'ora in avanti di esse dovrò ad ogni modo parlare in 
astratto, proponendo continui confronti, per tentare di ricostruire 
la linea diretta dell’operosità del nostro. 

Con l’esame della prima storia, rappresentante « San Fran- 
cesco onorato da un uomo semplice sulla piazza di Assisi » 
(fig. 8), entriamo nel nodo più complesso della questione. Che 
le figure di questa scena appartengano a lui non si può dubitare : 
le analogie coi particolari del dossaie agli Uffizi sono stringenti; 
mentre ad un primo sguardo gli ultimi tre episodi della leggenda 
si chiudono in una fase nettamente ulteriore del suo procedere. 
Se devo tener conto delle opere romane che ho proposte per iden- 
tificare le origini del nostro Anonimo, è chiaro che il primo epi- 
sodio di Assisi segna un ristagno profondo di quella materia 
irrequieta, e un esorbitare immantinente delle figure rafferme, 
solennemente cilindriche, nel piglio dei volti corrucciati, in un 
caratteristico che è nettamente derivato da Giotto. Credo sia 
finora sfuggito il rapporto assai stretto che lega alle altre opere 
fiorentine il dipinto che esaminiamo. In esso è una pratica non 
bene assimilata dell’esempio giottesco che andrà poi smaltendosi 
nelle opere suddette: in tutto un rifiorire del colore e del tempe- 
ramento originale nel dossale di Santa Cecilia, nella Madonna 
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di Montici in una formula dolcissima e inesplicata per cui le 
forme serbano la gonfiezza che già era stata tumefazione indurita 
nei volti dei cittadini di Assisi. Resta così, da questo trapasso, 


Rig 8. MAESTRO DI S. CECILIA»: 
S. Francesco onorato a Assisi da un uomo semplice. 


(Assisi. — S. Francesco). 


definito il giottismo del Maestro di Santa Cecilia, come una pre- 
senza eminentemente documentaria per cui i suoi attributi, prima 
foggiati sui moduli classici del Cavallini, al nuovo contatto ma- 
turano ancora verso una contingenza, si tipicizzano, 
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Su questa prima storia di Assisi, che per quanto avvilita 
dai restauri! non può non essere stata fin dall’inizio così definita 
come noi la vediamo, permane il dubbio se essa fu eseguita inte- 
ramente dal Maestro, o forse ebbe per mezzo suo la necessità 
di un solenne ritocco”, in modo da presentarci ora soltanto la 
correzione di una primitiva stesura. Fissato l’anno 1305, prima 
del quale la torre del palazzo comunale di Assisi non era ancora 
compiuta, come terminus ante quem abbastanza lontano per l’ese- 
cuzione, rimane cioè indeterminata la causa che la volle eseguita 
(nelle figure almeno) dal Maestro di Santa Cecilia. Lo sfondo, 
nonostante il confronto delle finestrelle con altri esempi giot- 
teschi avanzato dal Cecchi, conserva elementi assai più deboli e 
ambigui di suggestione. 

Il cogliere in questo affresco un nesso così serrato coi di- 
pinti fiorentini, che ne procedono tornando tuttavia a una sovra- 
nità di colori, mi aiuta a sottolineare la notevole distanza che lo 
separa dalle ultime storie della leggenda francescana, che non 
mi sono potuto adattare a ritenere anteriori alle opere fiorentine. 
Non mancano nemmeno, tra la prima storia di San Francesco e le 
ultime, particolari legami: il procedere delle figure dall’uno e 
dall’altro lato ottenuto con gesti allusivi e dietro un segreto ter- 
giversare; e un medesimo perimetro (come poi la donna e il con- 
fessore, Piero d'Assisi i due soldati e il Vescovo) lega San Fran- 
cesco e il pazzo attraverso la tenue risacca del manto e l’eco fioca 
del pronao. Ma è una semplice abilità, un criterio determinato 
dall’ampiezza della superficie. 

Dopo la scena gremita del « Girolamo d’Assisi che s’accerta 
delle stigmate », la stessa « Apparizione a Gregorio IX » sembra 
un magro rendez-vous di motivi tratti dalle altre composizioni 
giottesche, e la bellezza di qualche particolare è vanamente ap- 
plicata a fecondare l’insieme, depresso nel parato afono della 
tenda. A proposito delle altre, risalendo a un minuto ordine di 


! G. B. Rossi, Descrizione del Santuario, 1863. 
? B. BERENSON, Zettera, in Rassegna d’Arte, 1928-VIII. 
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Fig. 9. — « MAESTRO DI S. CECILIA » : Particolare della pala di S. Cecilia 
Valeriano coronato da un angelo. 
(Firenze. — Uffizi). 
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notazioni, osserverò che il penultimo riquadro è, come quello della 
campata dirimpetto col « Dono del mantello », tagliato nel mezzo 
verticalmente, in modo da offrire un centro alle composizioni 
che l’affiancano; onde converrebbe riportare l’ideazione a un 
ordine di rispondenza più generale. Ma nella storia della « Risu- 
scitata » (fig. 12), se questo fu il criterio primo, non sembra 
che l’impegno probabile del dirigente sia restato indicato in uno 
squadro anche sommario degli elementi architettonici. Indiretta- 
mente ce ne avverte l’« Apparizione a Frate Agostino e al Ve- 
scovo d'Assisi », scena pure interrotta per metà, dove ci convince 
pienamente la complessa determinazione di un’abside di chiesa, 
attorno a cui il corridoio, e lo sporgere di qualche solitario ab- 
baino, è elemento di suggestione intensa e precisa. (Altrettanto 
avviene nella scena del « Dono al povero », dove il volto mite 
di Francesco così felicemente annoda quel cavalliniano fraseg- 
gio di rupi alla pietra sfaldata del manto). 

Nella terz’ultima scena la suggestione è invece tutta espres- 
siva, di come una colonna e un pilastro affiancati possano essere 
semplice screzio di superficie, e nel vuoto di una stanza si possa 
inserire lungo ampolle di vetro il volo dell'angelo e del demonio. 
Poi quel disporsi delle figure in modo da avvertire il graduale 
allontanarsi da un lato della superficie verso il centro, dove è con- 
cessa maggiore larghezza, e dal basso, a cui riconduce il tronco 
delle figure ammantate, alle zone più rarefatte, dove è possibile 
il colloquio ultraterreno. Nel « Sanamento del ferito » (fig. 11) 
un uguale, magico stupore trattiene i familiari distratti da quanto 
sì sta compiendo; vivono, più degli atti umani, i grandi tendaggi 
sospesi in deboli nodi, il frusciare di una veste e di un’ala, il 
vuoto dei lacunari; per una convenzione di gracilità che li lascia 
trasparire. Nell’ultima storia, quella del « Pietro d’Assisi » 
(fig. 13), la disposizione è più varia e accertata. Scisse le figure 
l’una dall’altra (e quella soluzione del Santo tornante in cielo, 
che non ignora lo scorcio dell’ « Ascensione ») in una vera « rap- 
presentazione », condotta, diversamente dai modi giotteschi, su 
di un fantasioso scenario. Complessivamente è nei dipinti un 
mantenersi nel clima dell’allusione, per cui restano come pre- 
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7. 


Fig. 10. — « MaEsTRO DI S. CECILIA »: Una santa, 
particolare di una pala con la Vergine in trono. 


(Firenze. — S. Margherita a Montici). 


216 RIVISTA D'ARTE 


senze soffocate di quantità reali (distanze, suoni), quel valore 
extra-pittorico che ci impressiona. 

Se e quanto spetti al Maestro di Santa Cecilia, basandosi 
su affinità anche approssimative con le sue opere certe, non è 
tuttavia molto difficile precisare. Si può intanto identificarlo 
nelle figure d’impasto denso e morbido, che lasciano scoperto il 
tessuto filamentoso, animato di strappi rapidi; mentre per ora 
danno adito alla titubanza i partiti di pieghe a svolte metalliche, 
ove più conta un nitore di superfici che, interrotto, s’esalta nel 
l’alone di un riflesso improvviso. E sono frequenti le analogie 
con le opere fiorentine; ad es.: nella scena di « Piero d'Assisi » 
tutto il fregio classico di quegli edifici di leggenda, riconducibile, 
come la decorazione del trono della Santa Cecilia, ad esempi 
scoperti di antichità; e le curve dolci delle architetture mede- 
sime, che scorciano rispetto a una distanza molto inoltrata, in 
modo che da vicino appaiono nell’abbreviazione che una lente 
impone alle prospettive; e più ancora gli atteggiamenti e accenni 
di un moto come impedito. 

Ma i colori sembrano aver perduto il loro valore atmosferico, 
asciugati sulle superfici; le forme acquistano rilievo solo in virtù 
di insistenze disegnative, e avanzano a tratti, dal loro arcaismo, 
il livore dei più tardi giotteschi. Ammesso come punto di par- 
tenza pel Maestro di Santa Cecilia quello che è stato fin ora, cioè 
il dossale Uffizi, è chiaro che lì si fa un altro uso del colore, e si 
rientra perfettamente nella civiltà pittorica cavalliniana. Il pro- 
dursi in ritmi più disegnati può derivare da un impegno meno 
chiarito di fronte alla nuova dimensione, ma può anche essere 
interpretato come una evoluzione di stile. Sembra insomma trat- 
tarsi, per queste storie, di un’operosità logicamente più tarda, 
che, anzichè porsi all’inizio dell’attività del Nostro, dovrebbe 
condurre verso accentuazioni gotiche quel mondo di puro colore 
che altrove egli mantiene. 

È tutto un « senso » arcaico di cui le presenti composizioni 
sono ormai destituite. La sana prospettica nella quale sono intesi 
i due giacigli della penultima e terzultima storia, quella terza 
dimensione ricondotta al grado aereo d’apparizione nel colloquio 
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sul tetti, sono gia lontane da quanto si vedrà nella tavola fioren- 
tina restare a una convenzione precedente, senza scapito di qua- 


Fig. 11. — « MAESTRO DI S. CECILIA » : 
S. Francesco guarisce un giovane. 
(Assisi. — S. Francesco). 


lità figurativa. Pensiamo che la Maestà di Duccio fu dipinta fra 
il 1308 e l’rI, e come un sentimento rudimentale di spazio at- 
teggi, una volta per tutte, nella fante del « Primo rinnegamento 
di Pietro », una forma già presaga di ulteriori eventi coloristici 
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e lineari, serbandola affatata nel suo legame; e non ci dispiacerà 
quest’altro artista, sebbene meno solenne, quando muove incon- 
sultamente quel servo della prima storia di Santa Cecilia verso 
una porta troppo arretrata, mentre altri due reggono piatti ver- 
ticalmente. La chiara disposizione dalle parti architettoniche è 
pronta a relegare questi particolari sul piano di una disattenzione 
perfettamente avvertita; ma allora, a quest'arte così acutamente 
cosciente dei suoi mezzi, riesce impossibile ammettere in prece- 
denza la fredda applicazione, lo spazio ormai indipendente delle 
storie assisiati. Un’aria più concorde al periodo della Santa Ce- 
cilia troviamo quasi nelle zone superiori di questa campata si- 
nistra, fra gli episodi del Nuovo Testamento, dove lo spazio è 
ricondotto a una costante nell’alternativa dei vari colori. 

Nulla deve preoccupare più della fermezza di quelle attitu- 
dini; e gli stessi tipi dei volti: il Piero d’Assisi, che conserva lo 
sguardo acuto nel profilo aristocratico che è proprio del Maestro 
di Santa Cecilia; ma la testa, fortemente chiomata, ha preso sul 
busto un altro vigore. Così dall'espressione, ancora ambigua, dei 
soldati, si staccano le loro stesse proporzioni, e le curve metalliche 
che li chiudono. 

Siamo stati abituati sinora a pensare la pala di Santa Marghe 
rita come il termine ultimo per l’artista; sarebbe in tal modo se- 
gnata una sua parabola verso un dominio sempre più pieno del 
colore. Ma, non negando l’alto valore di quell’opera, che urge 
su di noi soprattutto per quel che è dato cogliervi di pre-rinasci- 
mentale, vorrei tuttavia restituirle un valore più che altro episo- 
dico. Credo insomma che la stilizzazione che lì si verifica rispetto 
ai modi del dossale di Santa Cecilia, non preclude, anzi accenna 
a un successivo orientamento dell’artista verso forme gotiche; 
la tendenza che d’allora in poi diverrà dominante. 


IV. 


Se dovessi ora, a distanza, tentare un accordo fra quanto 
ho avvicinato al Maestro di Santa Cecilia e le storie di Assisi, 
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non mi spiegherei ancora chiaramente come quelle si possano 
pensare far parte dell’attività ulteriore dell’ignoto frescante ro- 
mano. Ho però l’autorità di quel parere dello Zimmermann che 


Fig. 12. — « MAESTRO DI S. CECILIA »: 
S. Francesco risuscita una donna. 
(Assisi. — S. Francesco). 


riportavo nella premessa, per ritenere accostabili gli affreschi 
provenienti da Sant'Agnese alla prima piuttosto che alle ultime 
storie della leggenda. É per quanto riguarda il frammento di 
Santa Cecilia, ferma restando l’ « arte giottesca > della prima 
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storia di Assisi, ho però ancora la possibilità di avvicinare un 
particolare : i moduli delle mani, simili in entrambe le decorazioni ; 
e sopperire mentalmente all’intervallo cronologico che impone la 
deformazione avvenuta a causa del contatto con Giotto. Veramente, 
richiamandomi ad es. al particolare dell’angelo di destra nel « Sa- 
namento del ferito », non posso toglierlo in modo assoluto da un 
eventuale progressivo sviluppo formale di quanto vedo accennato 
nel frammento di Santa Cecilia. Ma solo rifacendomi a un attento 
esame delle opere fiorentine potrò togliere a questi rapporti il ca- 
rattere di incontri approssimativi. Ritorno però ancora, prima di 
affrontare quella prova, a notare quanto intercorre tra la prima e le 
ultime tre storie di Assisi. Nel « Sanamento del ferito > la prima 
figura a sinistra, cilindricamente costruita, è tuttora vicina al- 
l « Omaggio del pazzo » ; ma già la veste fluente della familiare è 
elemento scaturito da un senso di decorazione rinnovato e più este- 
so. E se proseguo osservando la penultima e l’ultima storia, noto 
in quelle, nonostante la fissità dell’insieme, una molto più com- 
plessa articolazione delle giunture minime e incontrollabili : così 
sono ormai lontani da quel fermo prototipo lo stringersi alla de- 
funta del confessore mantenendo il volto di prospetto; e, nell’ul- 
tima storia, gli eminenti raccordi che propongono le forti curva- 
ture del camice della terza figura a sinistra, e delle braccia del 
vescovo, il gioco delle tre mani e del chiavistello, impresso sul 
palvese come un'insegna. La stessa levigatezza, l’avorio di que- 
sta scena non si spiega senza il precedente aulico delle storie di 
Santa Cecilia. 

Venendo dunque a parlare di quest'opera (fig. 9), richia- 
merò anzitutto le affinità che notavo col « San Francesco onorato 
da un uomo semplice », precisando come qui vada applicato e 
svolto quello spunto che là imponevano rigidamente le grandi pro- 
porzioni, e come, dopo quell’irrigidimento, la materia vada ripren- 
dendo il suo sopravvento di vivacità e di calore. Ma c'è un altro 
fatto del quale mi sono andato convincendo. La massima prero- 
gativa dell’opera medesima, quel carattere eccentrico che essa as- 
sume nel periodo in cui la si può inserire, e che è dato dal concen- 
trarsi del fantasma poetico soprattutto nella decisione architetto- 
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nica dell’impianto, credo non sia stato possibile senza Assisi. Ac- 
certata questa eventualità cercherò di trarne le conseguenze mag- 
giori. Tra le storie della vita di San Francesco, lo sfondo del 


Fig. 13. — « MAESTRO DI S. CECILIA»: 
Piero d’Assisi liberato dal carcere. 


(Assisi. — S. Francesco). 


« Dono del mantello » mi sembra il diretto precedente dell’ultima 
storia, quella del « Martirio di Santa Cecilia » ; l’architettura del- 
l’ « Innocenzo III° che approva la regola » ha suggerito la disposi- 
zione delle prime storiette, e in particolare della « Conversione di 
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Valeriano » ; quella del « Sogno di Innocenzo III° » è simile in 
tutto al raro edificio in cui avviene la « Conversione di Tibur- 
zio >; l’architettura del « San Francesco che appare sul carro 
di fuoco » può aver suggerito l’edificio in tralice della « Predica 
di Santa Cecilia ai fedeli ». Ad ogni modo, dalla elaborazione 
di spunti serbati nella memoria, dopo un’impressione ricevuta 
osservando le prime storie assisiati, mi sembra nato quel cristal- 
lizzarsi dei vani in classiche membrature; e può essere il frutto 
dell'esempio tetragono di Giotto sofferto dalla sensibilità di un 
romano. Proseguendo nella determinazione di questo fatto, ci 
si accorge che le ultime storie della leggenda francescana 
non possono invece collocarsi anteriormente alla pala degli Uf- 
fizi. Dopo quanto ho notato finora sulla distanza fra queste e 
la prima storia della leggenda, resta da aggiungere un esame 
più interno, in seguito al quale la disposizione centrale della 
prima di quelle storie (a parte le sue speciali « mancanze » e 
il vantaggio che essa ne ritrae) risulta evidentemente l’appli- 
cazione di di uno schema già assimilato. Mentre nella « Con- 
fessione » torna, con la necessità di quella spartizione centrale, 
il motivo di un edificio sdoppiato (come nella « Predica di 
S. Cecilia ai fedeli); col gravare di tutta la scena dalla parte più 
spaziosa ricondotto a equilibrio, più che dai compensi della 
massa degli spettatori di sinistra, e della traccia aerea che con- 
duce, lungo tutto il vuoto della scena, ai tetti dell’apparizione, 
da quello spostarsi, al centro, del gruppo delle due figure in cui 
la tensione emotiva è maggiore. Con un misto di rapporti formali 
e spirituali, a cui l’artista si era già scaltrito nelle piccole sto- 
rie. Mi riferisco come argomenti ad alcuni fuggevoli particolari, 
leggibili solo in un secondo momento, come la zampa del dia- 
volo alato che passa sulla colonna, per i quali m’impegno di 
trovare rispondenza, o meglio gli spunti, nelle storie della ta- 
vola fiorentina *. Certi partiti di pieghe, così la veste della con- 


* Per es. nel « Discorso della Santa ai fedeli », della tavola di S. Ce- 
cilia, le mani della Santa, interrompendo la lista bianca verticale, stabili- 
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giunta del ferito, e quelle delle comparse nell’ultima scena, 
sono una ripresa stilizzata di motivi che notiamo nella pala di 
Santa Cecilia. E non si può tacere che per l’ornamento di quella 
il romanico fiorentino ha certamente offerto al nostro la frusta 
eleganza dei suoi marmi, per lasciarli, nella sua pungente inter- 
petrazione, infralire, sino a far prender loro la dolcezza d’into- 
nachi, e complicare nei suoi giuochi virtuosi. Qui invece la 
gracilità maggiore degli edifici, la decorazione infittita e in- 
dustriosa, va intesa in senso d’un avanzamento di stile. Nei 
motivi classici che appaiono sugli edifici dell'ultima storia 
(quell’arringa ai soldati e in seguito la battaglia) l’evidente 
ripresa di qualche antico modello si tempera nella freddezza del 
rilievo, che definisce, con senso di precisione un po’ esasperata, 
il profilo minimo del dettaglio contro lo sfondo. 

Di fronte a questa linea netta di progresso le due pale di 
Montici si appartano come per un senso di dignità campagnola, 
per poi rivalersi di quanto in esse l’artista s'è dimostrato. Le 
strette affinità che legano la Madonna di Montici alla prima sto- 
ria di Assisi (fig. 10), palesano evidente il loro carattere arcaico 
di fronte ai possibili ravvicinamenti con le ultime tre storie. 
Quel dolciore dei volti è solo sostituito in esse da un modulo più 
ossuto, da un impianto più squadrato e deciso. Nell’impostarsi mo- 
numentale degli angioli, retti. alle dita tenuissime, e in quello 
sfarzo delle ali cadenti contro i pinnacoli azzurri, è la guida che 
aiuta a cogliere questa personalità amalgamatrice di vari ele- 
menti. Non abbiamo ancora, tornando fino agli affreschi di 
Sant'Agnese, contro un ormai definito appesantimento formale, 
la prova di un arresto, di una temporalità del colore: i grandi 
volti metaforici, la dolce figura sul vuoto acqueo del trono, non 
impressionano che per il loro solenne allontanarsi da noi. 

Per quanto riguarda la pala di Santa Margherita, non è 
detto che essa non si sia potuta ispirare a qualche esempio per- 


scono un equilibrio aereo tra la rottura angosciosa del lato sinistro e il 
gruppo degli ascoltatori che avverte il contatto, la direzione ultraterrena. 


224 RIVISTA D'ARTE 


duto di Duccio, la cui operosità può darsi che fosse più ricca- 
mente testimoniata in Firenze di quanto non ci risulti oggi. 
Certo essa è strettamente legata sia alla Madonna che alla Santa 
Cecilia. 

Veniamo ora alla discussa Madonna di San Giorgio alla Co- 
sta (fig. 14), che reca, credo, molta più luce nella questione di 
quanto non si sia supposto togliendola al Maestro di Santa Ceci- 
lia'. L’Oertel infatti, per una effettiva distanza che l’opera pre- 
senta dalle altre tre nelle quali è identificabile l’attività fio- 
rentina del Maestro, e d’altra parte per una estrema vicinanza 
ai partiti e a tutto un rigore di concezione giottesco, la toglieva 
a lui per assegnarla alla «bottega di Giotto » e la datava ai 
primi del 300, dopo il soggiorno romano dell’artista fiorentino. 
Argomenti base della sua dimostrazione erano: il senso dell’or- 
nato, effettivamente dissimile da quello degli altri dipinti su 
tavola; l’effetto derivato da una ricostruzione, che è quello di 
una spazialità affatto nuova; e la decorazione a graffito dei nimbi, 
di una qualità elettissima e in tutto simile a quella della Madonna 
Ognissanti. Su questo egli ha appoggiato la sua attribuzione alla 
bottega di Giotto, se non (egli pensa) a Giotto medesimo; ac- 
contentando invero quell’insoddisfazione che derivava dal non 
trovare con le opere del Maestro di Santa Cecilia una rispondenza 
apparentemente convincente. Qualcuno dei suoi argomenti, in 
particolare i primi due che ho riferiti, sembravano pesare sulla 
collocazione di quest'opera assai più di molti contrassegni, sui 
quali anteriormente si era basata l’attribuzione dell’Offner. Ma 
in sostanza su quelle « prove morelliane » l’Oertel era passato 
senza spiegazione. 

Non sono queste tuttavia che mi riconducono ad accettare 
l’attribuzione della pala al Maestro di Santa Cecilia, bensì un 
nuovo insieme di affinità che mi sembrano legare quest'opera alle 


! R. OFFNER, Una grande Madonna del Maestro di Santa Cecilia, in 
Burlington Mag. 1933. — R. OERTEL, Giotto-Austellung in Florenz, in 
Zettschr. f. Kunst. 1937. 
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Fig. 14. — « MAESTRO DI S. CECILIA » : 
Madonna col Bambino. 
(Firenze. — S. Giorgio alla Costa). 
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ultime tre storie di Assisi. Specifico : il motivo, e, se osserviamo, 
il senso stesso della precisa ornamentazione cosmatesca lo tro- 
viamo identico nella « Confessione della Resuscitata » ; gli an- 
geli si possono avvicinare a quello volante della scena medesima, 
come alle donne piangenti, al particolare del Cristo, che appare a 
San Francesco, e, nella storia di « Piero d'Assisi », con uno 
scarto solo apparente, ai volti dei due soldati. Se cerchiamo di 
renderci conto di questa vicinanza, forse anche un’idea di quello 
che poteva essere la tavola di San Giorgio prima della mutila- 
zione ci riporterebbe a un’entità ugualmente diffusa e sottile di spa- 
zio, non certo a un genere di proporzioni quale si annuncia nelle 
prime opere di Giotto. L’avvicinamento al Cristo di Santa Maria 
Novella, che non si poteva evitare riportando quest’opera ai primi 
del Trecento, doveva disperdere l’interesse di avvicinarla a quel 
nome; e invero, niente nelle sue proporzioni che annunci la volontà 
decisa del temperamento innovatore, non l’aspetto un po’ cascante 
della figura; e le colonne che s’indovinano sottilissime sull’orlo 
della base così gracile; e gli angeli che, nonchè apparire prova di 
una derivazione giottesca dal Cavallini, tornano assai meglio come 
espressioni di un concetto che sia cavalliniano fin dalle origini, 
e in seguito divenga levigato e indurito da un adattamento alle 
forme del Maestro fiorentino. 

Ma a un’altra conclusione penso soprattutto di volgere il 
confronto che l’Oertel proponeva con la Madonna di Ognissanti. 
La sua convinzione, al riguardo, della perfetta vicinanza delle 
due opere, non so come non abbia suggerito sin dall’inizio trat- 
tarsi, per la Madonna di San Giorgio, tutt'altro che del caso di 
un tipo a cui Giotto sarebbe poi tornato in un’opera posteriore di 
anni. Il confronto porta invece, mi sembra, un’altra prova evidente. 
La cuspide nella spalliera del trono, la figura del Bambino, il volto 
e la mano della Vergine, infine la decorazione a graffito dell’aureo- 
la, già notata dall’Oertel, la annunciano senz’altro una « replica 
diretta » della grande pala che è ora agli Uffizi *. Non ci spieghe- 


' La supposizione non è decisa nell’OFFNER, art. cit. 
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remmo altrimenti tali e tante affinità, e quasi anche la tradizione 
diftusa — che questa fosse opera di Giotto (come troviamo nelle 
fonti prevasariane, nello stesso Vasari, nel Bocchi, finchè, per 
l’uso di tenerla coperta, non vi si fa più attenzione). Continuando 
il confronto iniziato, ci rendiamo conto di altre cose. Gli angeli 
prendono quella disposizione spaziale che l’esempio giottesco non 
fa che assottigliare, dopo che nelle tre ultime storie di Assisi il 
Maestro di Santa Cecilia è giunto indipendentemente a una con- 
vinzione più piena di questo valore. Ma intanto osserviamo le 
proporzioni minime che le loro figure mantengono rispetto a 
quella centrale: è la prova evidente che l’autore procede verso le 
zone già affrancate da Giotto con tutta la riserva che poteva re- 
stare a un artista che aveva radici profonde nel secolo antecedente. 
E osserviamo pure la fragilità con cui la cuspide è innestata, 
conservando nei gattoni la tenerezza d’intonaco che ricordiamo 
dalle opere anteriori. In ultimo notiamo il modo come le mani de- 
gli angeli tengono l’orlo dei gattoni; e quanto, oltre le nuove an- 
golature che propongono le rigide stole, oltre l’espressione giot- 
tescamente più umana che si tradisce nelle bocche semiaperte, 
rimane in quelle figure di simile e ormai lontano dagli esempi 
anteriori di Santa Margherita a Montici. 

Da quanto sono venuto enunciando a guisa di dimostrazione, 
cercherò di determinare alcuni dati che possono ora delinearsi. 
Le osservazioni: che la pala di Santa Cecilia risulti da un’inter- 
petrazione delle forme giottesche quali si enunciano nella pa- 
rete destra del San Francesco, e non presupponga le ultime storie 
della leggenda; che dette storie applichino invece certe soluzioni 
particolari alle composizioni fiorentine, arricchendosi di tutto 
un nuovo, per quanto condizionato senso di spazio; che infine 
la Madonna di San Giorgio alla Costa, condotta su quella di 
Ognissanti, sia una testimonianza già chiara di questo senso 
nuovo, e ne trovi conferma nell’esempio donde direttamente pro- 
cede; condurrebbero alla seguente definizione: Che il nostro 
artista, partitosi da Roma, dove penso di aver documentato la sua 
origine nell’orbita del Cavallini, venisse in Assisi, quando con 
ogni probabilità Giotto vi dirigeva ancora i lavori. Quivi, oltre 
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che presa minima parte ai medesimi, derivasse dall’esempio del 
Maestro fiorentino un’impronta che poi non si sarebbe cancellata. 
Ne sia forse seguita una relazione vera e propria di collaboratore, 
e, dopo una parentesi fiorentina, per la quale non è strettamente 
necessario ma nemmeno inutile supporre che durasse sino all’an- 
data di Giotto a Padova, egli sia tornato in Assisi a terminare il 
ciclo della leggenda francescana. A un successivo ritorno in Fi- 
renze sarebbe poi databile la ripresa, nella pala di San Giorgio 
alla Costa, della Madonna di Ognissanti, compiuta con un in- 
tendimento ormai volto in prevalenza all’esempio del Fiorentino. 

Pensando a una sistemazione cronologica della vicenda, 
l’andata di Giotto a Padova potrebbe dunque segnare la decor- 
renza probabile per gli ultimi tre affreschi. Essi potrebbero anche 
essere stati eseguiti entro il 1304, fino a quando cioè Giovanni di 
Muro è generale dell'Ordine Francescano, ma ad ogni modo credo 
che per essi, e per la Madonna di San Giorgio, l’esecuzione della 
Madonna di Ognissanti, offra logicamente il terminus ante. Diffi- 
cile è stabilire una data per la prima storia di Assisi. Consideran- 
dola anteriore alle opere fiorentine, la si potrebbe ritenere eseguita 
piuttosto nei primi del Trecento, che agli ultimi del XIII°. Resta 
così un lungo intervallo, dal 1293, che può adombrare un graduale 
accostamento del Maestro di Santa Cecilia a Giotto. 

È quanto sono in grado di stabilire riguardo all’attività del 
Maestro; la cui arte mi resterebbe peraltro da esaminare, non 
senza accennare a quanto essa può aver derivato dall’ambiente 
fiorentino della fine del XIII° secolo*. 


* Un grazie all’Istituto Germanico di Storia dell'Arte di Firenze per 
avermi cortesemente favorito le foto n. 4, 5, 6, 7, e più per la lunga 
ospitalità offertami nelle sue sale di studio. 
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Pico Cellini - Appunti Orvietani. 
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Per Lorenzo Maitani e Nicola di Nuto. 


(Vedi Azvista d’Arte 1933, pag. 1). 


La decorazione plastica del Duomo di Orvieto si è svolta in 
diversi periodi successivi. 

In un precedente articolo (Per Andrea e Nino Pisano, in 
questa rivista, 1933 num. di gennaio, pagg. 1-22), fu messo in 
luce quello che può ritenersi il periodo più importante nella de- 
corazione dell’esterno; seconda metà del ’300. 

Con la delimitazione dell’attività rispettiva dei principali 
artefici, Andrea e Nino da Pisa, e con l’attribuzione ad Andrea 
della Madonna nel museo dell’Opera, che va inserita nella de- 
corazione della lunetta sulla porta di Postierla, si giunse a 
chiarire la fase finale dell’attività scultorea di Andrea, fino ad 
allora così oscura. In questo secondo articolo non si ritornerà 
sulla questione, che è stata, nel senso indicato dalla nostra sco- 
perta, definitivamente messa a punto dallo studio del Lanyi 
(L’Arte, maggio 1933, pagg. 204-227). Risaliremo qui invece 
ad un periodo precedente della decorazione del Duomo: a quello 
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durante il quale fu capomaestro Lorenzo Maitani (1310-1321). 
Durante quest'epoca, secondo la comune accezione dei critici, 
il Duomo d’Orvieto assunse l’aspetto attuale. Come dimostre- 
remo, però, alla parte dei lavori compiuti in facciata sotto il 
Maitani, va aggiunta la decorazione della riquadratura della 
grande rosa, (al disopra della linea limite dei bronzi), e nella 
parte inferiore ristretta ai due pilastri esterni (1° e 4°), anzichè 
a tutti e quattro. 

Resta così un gruppo di lavori costituito essenzialmente 
dalla decorazione dei due pilastri interni (2° e 3°), che il Maitani 
trovò già predisposti ed in parte in opera, e che vanno messi 
in relazione con il cosiddetto progetto di Arnolfo, e con tutta la 
multiforme attività di Fra Bevignate. Sarà questo l'argomento 
del terzo capitolo degli appunti orvietani. 

Un documento del 19 dicembre 1339 precisa che le scul- 
ture in legno ordinate ed eseguite da Nicola di Nuto per gli 
stalli del coro del Duomo Orvietano, raffiguravano i santi Fran- 
cesco, Domenico ed Agostino: ebbene, due di queste immagini 
stanno ancora «in situ» e non essendosi fin qui pensato a 
riscontrare un fatto così semplice, mi è dato di pubblicarle per 
primo (figg. 1, 2). 

Le sculture misurano cm. 37X31 e sono in legno di noce 
senza rivestimento alcuno di gesso o colore. Lasciano vedere, 
senza possibilità di equivoco, la pochezza del loro scultore. Tut- 


* I documenti riguardanti le sculture per il coro, si trovano nel Fumi, 
ai nn. 290, 29I, 292, decorrendo dall’aprile 1339 al dicembre dello stesso 
anno. Nell’ Archivio dell'Opera troviamo un pagamento, in data 16 apri- 
le 1337, che trascriviamo : « Bartholomeo ser Johannis de Senis recipiendi 
«pro M. Nuto Neri de Senis, vid. pro facitura et pretio V° XVII brachio- 
«rum tabulectarum de marmo nigro et albo et uno quarto brachio colonnel- 
«lorum attortorum marmi nigri et uno quarto et dimidio colonnellorum 
«attortorum marmi albi et pro duabus serratoris marmi nigri ». — Ci pare 
ipotesi fondata che M.° Nuto di Neri, che per un documento della Fab. del 
Duomo di Siena sappiamo della parrocchia di S. Antonio (8 giugno 1318. 
Nuto Neri populo Sancti Antonii Magister lapidum) possa essere stato 
il padre di Nicala. 
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tavia assumono importanza perchè in esse ritroviamo finalmente 
la giusta misura per valutare l’arte del Nuti. 


Fig. 1. — NICOLA DI NuTo: 5. Francesco. 


(Orvieto. — Duomo). 
Il Venturi* lo giudicò come «il maggiore degli scultori 


1 La bibliografia cui ci si riferisce nel testo è la seguente: A. VENTURI, 
La scultura del’300, in Storia, IX, 1906, p. 325 S88&.; W. R. VALENTINER, 
Observations on Sienese and Pisan Trecento Sculpture, in Art Bulletin, 
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del tempo ad Orvieto » e ciò in base ad un’interpretazione aprio- 
ristica e parziale dei documenti. Il Valentiner poi, ampliò ancor 
più la considerazione artistica del Nuti rilevando che costui, 
come egli ha per primo messo in evidenza, ebbe mansioni sempre 
eminenti in ogni lavoro orvietano, sia durante i brevi soggiorni, 
come nelle lunghe assenze del Capo Maestro Maitani. 

Ma la verosimiglianza, conferita a tali ipotesi dai docu- 
menti, non regge più al confronto delle misere opere che sono 
le uniche documentate e che abbiamo testè ritrovate. Nè riesce 


New York, 1927, p. 178 e passim; G. DE FRANCOVICH, Lorezzo Mai- 
tani ecc., in Boll. d'Arte, 1928, p. 358 sgg. Riassumendo i resultati di 
tali studi, si nota l’importanza sempre maggiore data a Lorenzo Maitani 
come scultore dei pilastri della facciata, e il tentativo di ricostruzione del- 
l’operosità di Niccola di Nuto. 

Il Venturi attribuisce al Nuti, in base al documento 26 aprile 1339, 
un gruppo di Croczfissi lignei in chiese orvietane e induce una sua par- 
tecipazione a fianco del Maitani all’opera dei pilastri: egli avrebbe anche 
dato mano alla Vergine in trono sotto il padiglione di bronzo. Causa il 
doc. 12 settembre 1321, che dà notizia di Niccola di Nuto a Perugia per 
ricondurne il Maitani, è messo in relazione tale viaggio con l’esecuzione 
del mon, a Benedetto XI in S. Domenico, ritenuto dal Venturi della bot- 
tega del Maitani. Il Francovich rileva che il Venturi lesse inesattamente 
il doc. 26 aprile 1339, e definisce, anche mediante la conferma di docc. 
seguenti, in ispecie quello del 19 dicembre 1939, che Nicola di Nuto ebbe 
opera negli stalli del coro, e non già scolpì un Crocifisso (« wzzus ima- 
ginis, sive figure de ligno dro coro »). Il Francovich distingue 4 diversi 
esecutori dei rilievi della facciata, e basandosi sul doc. del 1322, argo- 
menta che quando il Maitani fu raggiunto a Perugia dal Nuti, questi ese- 
guisse la figura sotto la trifora nel mon. a Benedetto XI: nel qual caso 
il Nuti sarebbe da identificare col 4° collaboratore. 

Il Valentiner però nota che la dimora perugina documentata del Nuti 
(3 giorni) non autorizza a concluderne la sua collaborazione al monumento 
perugino. Fondandosi su presunti lauti stipendi del Nuti, induce il suo 
largo intervento nella decorazione della facciata del Duomo di Orvieto, e 
gli attribuisce, oltre ai 4 pilastri, la Vergize del padiglione, una Vergize 
col libro, nel Museo dell'Opera, un S. Frazcesco nella Chiesa omonima a 
Siena, una Vergize in legno policromo a Duisburg, un Crocifisso ligneo 
nel Museo dell'Opera a Siena, già attribuito a Giovanni Pisano. Opere 
che non ci sembra possano appartenere tutte a una stessa mano. 
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facile ammettere che il Maitani avesse un criterio artistico tanto 
i ottuso, da servirsi incondizionalmente di un così scadente arte- 
.fice quale fu in realtà Nicola di Nuto. Se, infatti, dopo nove anni 


Fig. 2. — NicoLa DI NuTto: S. Domenico. 


(Orvieto. — Duomo). 


dalla morte del Maitani, cioè nel 1339, presumibilmente dopo 
tanta esperienza, il Nuti poteva scolpire nell’agevole noce così 
rozze figure, dobbiamo esser certi che non ebbe una parte signi- 
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ficativa negli squisiti rilievi della facciata, che il Valentiner 
cercò di assegnargli nella totalità. 

Ristretta in più modesti limiti la possibile attività scultorea 
del Nuti, vediamo ora nell’esecuzione dei suddetti rilievi, quale 
parte potè avere il Maitani, ritenutone dal Francovich il princi- 
pale autore, con l’aiuto di quattro ignoti discepoli. 

Per provare un tale presupposto si cominciò con l’asserire 
che i quattro pilastri siano coevi, ed a tale scopo fu ricordato 
a brani l’atto del 16 febbraio 1310 con cui si conferì al Maitani 
la carica di Capo Maestro. Ora, a me sembra che tale docu- 
mento non valga punto a dimostrare la contemporaneità della 
decorazione nei pilastri, ma che sia anzi una prova del contrario. 
Dice il documento: « Convocato et congregato consilio .... pro- 
ponitur quod Magister Lorentius olim de Senis comunis Urbisve- 
teris multoties requisitus venit ad civitatem urbevetanam ad 
reparandam ipsam fabricam que quasi minabatur ruinam et hedi- 
ficandam candam, quam ut reparavit et hedificavit in cospectu 
urbevetani populi evidenter apparet. Tunc quia continuus et 
expertus fuit et est in speronibus tecto et pariete pulcritudine 
figuratis; que paries debet fieri ex parte anteriori et cum omni- 
bus aliis magisterirs et ornamentis ipsi fabrice opportunis >». Da 
queste testuali parole risulta che già prima della nomina a capo- 
maestro il Maitani era stato con successo richiesto di consigli 
per la copertura dell’edificio e per salvare da ruina, oltre alle 
mura fatiscenti, anche quel che v'era della parzete pulcritudine 
figuratis. Non si può perciò affermare che quest’ultima è do- 
vuta tutta intiera al Maitani, se inoltre è detto nel documento 
che tale parete doveva proseguirsi (que debet fierî), e in una 
parte sul davanti (ex parte anteriori), con tutti quegli altri 
ornamenti che il Maitani avesse ritenuto opportuni; e a tale 
scopo gli sì dava facoltà di assumere aiuti «.... quod possit 
etiam discipulos quos voluerit expensis dicte fabrice retinere 
ad designandum, figurandum et facendum lapides pro pariete 
supradicto.... >». Quindi, da tutto il contesto del documento è 
chiaro che nella decorazione della facciata esisteva una parte 
già eseguita prima della venuta del Maitani e che per quella 
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che fu lavorata sotto la sua direzione, gli si diede facoltà di 
servirsi dei suoi dipendenti, perfino per ideare e scolpire i rilievi. 

Ma neppure dal punto di vista stilistico mi sembra ci siano 
argomenti definitivi per poter attribuire con certezza al Maitani 
i rilievi di tutti e quattro i pilastri, come opina il Francovich. 
Sì parte egli dal gruppo dei sei angeli in bronzo fusi nel 13253 
(cioè quando il Maitani era Capo Maestro) e solo da tale coin- 
cidenza di tempo ritiene che questi bronzi siano opera di lui. 
Quindi, rilevando alcune affinità tra la fattura di questi ed i 
rilievi dei pilastri, perviene alla conclusione che anche questi 
ultimi debbano essere in gran parte opera di lui. Frattanto sarà 
bene rammentare esserci stati conservati i nomi e le mercedì 
di coloro che presero parte al lavoro dei suddetti bronzi. Tali 
lavoranti furono: M. Puccio di Lotto (detto Ottavale), M. 
Meoccio di Manno, M. Vanne di Buccio Orafo, M. Cola Perfetti, 
M. Benedetto di Manno, M. Nicoluccio di Nuto da Siena e i 
Maestri Tino e Buccio di Biagio. 

Altro argomento in favore del Maitani è ritenuta una 
serie di documenti che si riferiscono a spese fatte per grappe, 
perni ed altri ferramenti, che dal Fumi al Francovich si è 
sempre creduto fossero stati impiegati a mettere in opera le 
lastre scolpite a rilievi dei quattro pilastri. Tali spese, annotate 
nel 1321 (aprile 28, maggio 5, maggio 22) furono fatte testual- 
mente per l’acquisto di otto gangheri stagnati, forniti da maestro 
Nascimbene fabbro, e per 87 libbre di piombo acquistate dal 
mercante Nallo Barti, piombo che servi a fissare le suddette 
grappe ed una quantità di perni. 

Si noti quì che il ganghero è un ferro che termina in una 
staffa e s’impernia su un altro ferro a forma di uncino, a sua 
volta fissato nella parete; quindi un tale ordigno è fatto per 
assicurare e sostenere qualche cosa che sporga dal muro (imposta, 
statua, stemma, ecc.), e non può in modo alcuno tenere aderenti 
alle pareti delle lastre marmoree. Il fatto, poi, che i gangheri 
furono stagnati mostra che si ebbe cura di preservarli dalle 
erosioni delle intemperie alle quali dovevano restare esposti. A 
ben altro dunque dovevano servire questi ferri, e il documento 


236 RIVISTA D'ARTE 


dice testualmente che gli otto gangheri furono adoperati « 70 
mittendo in pariete anteriori pro figuris >». Tali figure credo di 
poter identificare, in otto rozze statue di profeti che a due a 
due si affacciano lateralmente nel riguadro della grande rosa. 
Si veda (esempio a fig. 3) quanto queste sculture abbiano più che 
affinità, identità con le precedenti opere del Nuti. Nè credo sì 
possa dubitare che queste siano state ivi collocate in un’epoca 
posteriore alla loro esecuzione, giacchè quegli stessi caratteri 
stilistici, propri al Nuti, si riscontrano pure nella maggior parte 
delle 52 teste che ricorrono nella cornice *. E per quest'ultime 
non si tratta di decorazioni eventualmente mobili, ma di elementi 
che sono parte organica del rivestimento architettonico delia 
facciata. È appunto nel porre in opera queste decorazioni che 
si usarono le 87 libbre di piombo ed i perni e le grappe neces- 
sarie per assicurare tali pietre a così grande altezza (fig. 5). Credo 
inoltre che non si potrà negare che questa parte della facciata, 
cioè la riquadratura della rosa con tutti i suoi ornamenti, dise- 
gnata in ogni minimo particolare nel progetto del Maitani, sia 
stata eseguita lui vivente e con la diuturna assistenza del Nuti, 
giacchè, subito dopo la morte del Maitani, nei documenti non si 
fa più menzione di progressi nella decorazione marmorea di essa : 


* I due profeti del Nuti illustrati occupano il primo vano a sinistra 
nel riquadro del rosone. E dall’altro lato a destra sono pure del Nuti tre 
profeti: quello di destra del primo vano e i due del vano superiore. Ri- 
tengo inoltre coeve a queste cinque sculture del Nuti, altre tre figure di 
profeti sempre nel lato destro, di cui una è a fianco a quella del Nuti nel 
primo ripiano, e due occupano il terzo. Di queste ultime tre sculture di due 
differenti artisti si dirà altrove. 

Ecco trascritti i documenti riguardanti i gangheri e i perni: 

1321 aprile 28 (Archivio dell'Opera: Cam. I, c. 93, FUMI, od. cit., 97) 
«VIII sol.: solvit m. Nasimbene fabro dro stannatura IIII" ganga- 
norum dro mittendo (in pariete) anteriori pro figuris ». 

1321 maggio 5 (ivi, Cam. I, c. 96) «ez pro facitura IIII cancanorum dro 
mictendis in pariete anteriori ». 

1321 maggio 22 (ivi, Cam. I, c. 101) « Quactor lib. et XVII sol.: solvit 
Guitto Cangni mercianti pro pretio LXXXVII lib. plummi pro operando 
in grappis et pernis immissis in lapidibus parietis anterioris ». 
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ma si sa invece che da allora il Nuti fu addetto a dirigere ogni 


Fig. 3. — Nicotra DI NuTo: Due profeti. 


(Orvieto, — Duomo). 
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lavoro attinente all’abside e al coro’. Viene così a cadere l’as- 
serzione, fino ad ora accettata, che sotto la direzione del Maitani 
si fosse giunti nella erezione e completamento della facciata 
soltanto alla linea dei bronzi, mentre invece si era ormai montata 
la riquadratura della rosa, con la sua bordura a quadrilobi nei 
quali si affacciano le 52 teste: e si erano pure montate, ai lati 
di essa, le nicchie abbinate entro le quali furono fissate le otto 
figure dei profeti sopra accennate. 

Ristabilito così, mediante una più precisa interpetrazione 
dei documenti, il posto dove furono collocati, e lo scopo a cui 
servirono i gangheri ed i perni, non ci si potrà più appellare a 
questi documenti per sostenere la partecipazione del Maitani 
nell’esecuzione materiale dei rilievi dei 4 pilastri. 

Non si può d’altra parte affermare che questi siano stati 
completamente finiti prima del 1330, cioè innanzi alla morte 
di lui. Vediamo infatti tra gli Eletti, nel quarto ed ultimo pi- 
lastro, dov'è la raffigurazione del Giudizio, una figura che dalla 
squadra recata in ispalla deve riconoscersi per il ritratto dell’ar- 
chitetto Lorenzo Maitani, da poco defunto (fig. 4). La sua testa, 
coperta da un berretto da lavoro, è rivolta verso due figure 
giovanili, forse i suoi figli Vitale e Antonio. Il marmo che reca 
queste tre figure evidentemente fu aggiunto in questo luogo 
quando già tutto il gruppo degli Eletti era stato eseguito. Si 
noti ancora come le figure del Maitani e del figlio maggiore 
Vitale, tagliate recisamente all’altezza del busto, non hanno sé- 
guito nella lastra inferiore, ma aggettano sul margine di essa, 
contrariamente a quanto avviene in tutte le altre figure di secondo 
piano, che si prolungano sfumando per tenui rilievi dietro alle 
prime. Non è poi illogico che si scegliesse proprio un tal posto 
per collocare il ricordo dell’artefice recentemente scomparso, se 
appunto ivi, come ci sembra, nel fraticello inginocchiato in atto 


supplice si volle raffigurare il primo architetto dell’opera: Fra 
Bevignate °. 


* Si vedano i docc.: 1334 marzo 31 e dicem. 8; 1335 gennaio 4 e 28. 
Un prossimo articolo, /ra Bevigrate e le origini del Duomo di Or- 
vieto, darà chiarimenti su questa. affermazione. 
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A questo punto ci si chiederà quali dunque furono gli au- 


Fig. 4. — NicoLa pi NuTo: Il Maitani (con la squadra) e i suoi due figli. 


(Orvieto. — Duomo). 


tori dei rilievi marmorei dei quattro pilastri. Senza poter risol- 
vere per intiero tale problema, credo utile far notare alcune altre 
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constatazioni di fatto che penso potranno concorrere alla solu- 
zione. 

Innanzi tutto si può tenere per certo che la decorazione 
della facciata era stata già in parte eseguita prima della venuta 
del Maitani, ciò risultando dal documento del 1310, che nomina 
costui a capomaestro dell'Opera. Tale ricordo di una parte di 
decorazione che il Maitani trovò eseguita alla sua venuta deve 
ragionevolmente riferirsi ai rilievi dei due pilastri interni: cioè 
a quelli che recano le figurazioni delle Profezze Messianiche e 
dei Fatti della Vita del Redentore. Due soli, infatti, sono i pi- 
lastri decorati nel primitivo progetto cosiddetto monocuspidale, 
già attribuito per tradizione ad Arnolfo, ed ora recentemente 
dallo Schmarsow a Ramo di Paganello. Lo stile che si riscontra 
in questi due pilastri è più arcaico e meno fluido di quello che 
appare negli altri due. Negli interni il contenuto iconografico 
dell'uno si completa nell’altro: da un lato la promessa del 
Messia, dall’altro la venuta di esso sulla terra, sicchè entrambi 
formano un insieme organicamente concluso e che non ha altra 
relazione con i fatti della Genesi e del Giudizio istoriati sui 
pilastri esterni, se non quale commento e amplificazione dell’idea 
centrale. Potrebbe anche ricordarsi* come Papa Bonifacio VIII, 
venuto in Orvieto nella festa dell’ Assunta del 1297 per pontificare 
nel Duomo in costruzione, avesse ammirato le sculture che allora 
sì stavano eseguendo: infatti, rammentando in un «breve » la 
nuova fabbrica, alludeva alla nobiltà di tale lavoro con le pa- 
role: « multe nobilitatis decoratur >». E inoltre nella scrupolosa 
indagine di ogni minimo elemento probatorio per stabilire la 
priorità della esecuzione dei due pilastri interni, sono stato 
colpito dalla quantità di restauri che in essi ho riscontrato ?. 


* Questa ultima notizia sussidiaria non è nuova. Fu sfruttata da tutti 
quelli che vollero vedere la mano dei maestri della fonte perugina nei primi 
rilievi, secondo le notizie del Vasari. 

? In altro articolo ho potuto datare alcuni di questi restauri con un 
documento riguardante restauri nella facciata, del tempo in cui Andrea 
d’Ugolino fu capo maestro; cfr. P. C., Adpwrti Orvietani, per Andrea e 
Nino Pisano, in A7vista d’Arte, 1933, p. 22; doc. 1348, aprile 1. 


RIVISTA D'ARTE 241 


Tale fatto non mi sembra secondario, e acquista importanza 
se messo in relazione col noto bando del 1307, con cui si vie- 
tava qualsiasi giuoco, sia ai Zepiretti che con la balestra o 
l'arco, dinanzi e tra i muri del Duomo in costruzione, giacchè 
dal lancio delle pietre e delle pallottole molte figure ed orna- 
menti delle finestre e delle porte di detta chiesa erano spezzati 
e devastati. Anche questo fattore accidentale concorre a provare 
l’esistenza di almeno una parte dei rilievi dei due pilastri interni 
prima del 1310. 

Essendo oggetto di questo studio il tempo in cui comincia- 
rono a operare il Maitani e il Nuti, resta da identificare quali 
furono gli autori degli altri due pilastri con le Storie della Genesi 
e del Giudizio, e le ragioni che ne determinarono la costruzione. E 
a tale scopo faccio nuovamente alcune osservazioni preliminari. Il 
Maitani, dopo aver sostenuto le parti cadenti della fabbrica, incor- 
porò nel nuovo progetto della facciata quanto era stato fatto fino 
allora, tendendo a renderla quanto più ricca fosse possibile: ciò 
forse anche allo scopo di soddisfare con la ricchezza decorativa 
l'ambizione degli orvietani, che allora dovettero rinunciare a 
una ben più ardita concezione nella struttura organica del loro 
tempio. Ma per certo a quel tempo in Orvieto non vi erano 
scultori capaci di condurre degli intagli così sensibili come quelli 
delle Storze della Genesi e del Giudizio: abbiamo visto cosa va- 
lesse come scultore il Nuti, che fu il maggiore esponente di essi; 
e quanto al Maitani, pur conservandogli il merito di essere l’alto 
spirito informatore d’ogni lavoro, se stiamo strettamente alla lette- 
ra delle fonti documentarie sin qui note, non mi pare possa affer- 
marsi che questi fosse scultore oltrechè celebrato architetto, nè sem- 
bra lo siano stati i figli di lui. Ora, se pensiamo che di tutti i lavori 
eseguiti in Orvieto durante la direzione del Maitani, sia dei più 
importanti (fusione dei bronzi e messa in opera della riquadra- 
tura della rosa), sia dei minori (opere musive e restauri al tetto), 
esiste ancora in archivio una quantità di documenti che ci fa 
conoscere le più insignificanti spese fatte allo scopo, colpirà il 
rilevare come negli inventari dell’Opera non si trovi ricordo al- 
cuno riferentesi alla lavorazione dei due pilastri esterni a rilievi. 
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Sappiamo al contrario che in più tempi arrivarono alcuni carichi 
di /apides, provenienti da varie località alcune del Lazio, ma 
nella maggior parte dall’Umbria — e precisamente dalla cava 
di Mons Pisis, l'odierno Cetona. Avendo potuto constatare che 
il materiale in cui furono intagliati questi ultimi rilievi è ap- 
punto un calcare che si cava dal Cetona’, e rammentando che 
anche nell’atto famoso del 1310, (quando s’incaricò il Maitani 
di completare la facciata), i rilievi sono anche in quei caso 
indicati laconicamente con la parola lapides, ci sembra ragione- 
vole pensare che questi ultimi arrivi di lapides da Mons Pisis 
non si riferissero a carichi di semplici pietre, ma invece a lastre 
già scolpite, pronte ad essere messe in opera. Nè questa opinione 
potrà sembrare arrischiata, giacchè per documenti sappiamo che 
la quasi totalità dei materiali necessari alla fabbrica vennero. 
altrove eseguiti ed importati in Orvieto già pronti e nelle misure 
prestabilite. Così fu di tutte le tadz/e bianche e nere del rive- 
stimento delle pareti, così di tutte le colonnine tortili, ed ancora 
di una quantità di altre parti ornamentali. E finalmente vennero 
anche da fuori le sculture fatte da Andrea Pisano per la lunetta 
della porta di Postierla, arrivo che può ritenersi l’ultima con- 
segna di lavori fra quelli predisposti ed ordinati fuori di Or- 
vieto dal Capo Maestro Maitani: uso di spedizioni del resto 
continuo nel ‘300 ed anche in seguito. In quanto poi alla man- 
canza di memorie che si riferiscano particolarmente ai pilastri, 
possiamo congetturare che, se il Camerario dell’Opera non re- 
gistrò in Orvieto i nomi e le mercedi date agli scultori dei 
rilievi, forse ne sia stato tenuto conto da chi soprastava all’offi- 
cina 0 logia operis ove essi si lavoravano. 

In ogni modo, l’aver localizzato nell’Officina di 4ons Pisis 
la possibile fattura degli ultimi rilievi, credo sia argomento utile 


! Il calcare bianco avorio di Cetona, di grande durezza e compattezza 
di grana, ha la frattura concoide e contiene una grande quantità di limu- 
nite ferrica, la quale col tempo, in seguito a un fenomeno di idratazione 
e ossidazione, conferisce ai lavori eseguiti in questa pietra quel colore biondo 
focato così caratteristico e così visibilmente particolare dei rilievi orvietani. 
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RIANACASI 


Fig. 5. — Lorenzo MAITANI: Riquadro delrosone della facciata del Duomo 
(Orvieto). 
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per condurre a conoscere i probabili autori di essi: questo nucleo 
di artisti, se non si può per ora identificare con i maestri corto- 
nesi, con gli assisiati, i toscani od i laziali, è da ritenere per lo 
meno ad essi simile e consanguineo, e va da sè che fa parte an- 
ch’esso di quella seconda generazione di maestranze ereditiere 
dell’arte e dell’organizzazione delle officine di Giovanni Pisano. 

E cadendo sempre più gli argomenti per riconoscere in una 
scuola trecentesca di scultura senese la scaturigine di motivi pre- 
rinascimentali (e ciò per lo svanire della personalità scultoria del 
Caposcuola Lorenzo Maitani e per la delimitazione della debole 
opera dell’altro senese Nicola di Nuto), ci sembra che le consi- 
derazioni esposte possano avviare ad una revisione generale dei 
problemi inerenti all’apparire delle nuove forme mostrate dal com- 
pimento delle sculture orvietane. 


Niccolò Rasmo - Il Codice palatino 556 


e le sue illustrazioni 


Già nel 1890 il compilatore del catalogo della biblioteca pa- 
latina di Firenze (M.P.I., I codici palatini, Roma T690, vol NI: 
fasc. 2, pag. 119 seg.) nel descrivere il manoscritto N. 556, rile- 
vato il nome dell’amanuense e la data di esecuzione, lodava la 
bellezza delle illustrazioni. 

Nessuno però nè allora nè in seguito si occupò .del mano- 
scritto : il nome del copista non apparve nel Dizionario del Brand- 
ley ', nè in altre opere più recenti e le illustrazioni, benchè fos- 
sero sicuramente opere di un artista dell’Italia Settentrionale, 
sfuggirono anche al Toesca che non ne parlò nella sua monumen- 
tale opera sulla pittura e miniatura in Lombardia”. Solo da po- 
chi anni in occasione di una Mostra della Legatura italiana il 
manoscritto fu esposto, ma per merito di una rilegatura ottocen- 
tesca del resto di mediocre interesse, e non delle belle illustra- 


tI. W. BrANDLEY, A dictionary of miniaturists, illuminators calligra- 
phers and copysts, London, 1887-93. 
2 P. TOESCA, La pittura e la miniatura in Lombardia, 1912. 
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zioni che vennero ritenute delle copie da Pisanello‘; in quell’oc- 
casione venne notato dal prof. Mario Salmi che, deplorando l’in- 
giusto oblio di così bella opera, me lo segnalò fino dal 1933 in- 
vitandomi a studiarlo °. Nel frattempo il codice è stato segnalato 
in un breve articolo dalla sig. Berti-Toesca °, ma nel nostro studio 
cercheremo di ambientarlo con una certa precisione, di seguirne 
l’autore nelle altre opere e di identificarlo. 

Il codice' del quale non conosciamo il titolo per la man- 


! SEyMOUR DE RIiccI, Gl’insegnamenti dell'Esposizione parigina del 
libro italiano, in Dedalo, 1927-28, p. 154. L'’illustrazione riprodotta è 
di quelle, cui accenno nel testo, ripassate a penna e perciò poco adatta a 
permettere un giudizio, 

“Debbo al prof. Salmi oltre alla segnalazione del Codice, anche il 
continuo interessamento nel corso delle ricerche e ripetuti preziosi consigli. 
Il lavoro benchè presentato nell’autunno 1934 come tesi di perfezionamento 
all’Università di Firenze si pubblica solo ora perchè in seguito ritenni di 
ampliare le ricerche per meglio precisare l’ambiente artistico nel quale 
l’opera ebbe la sua origine. 

è E. BERTI-TOESCA, Ur romanzo illustrato del ’400, in L'Arte, 1939, 
p. 133 ss. Esaminato il manoscritto, la Toesca dopo aver notato affinità 
con Pisanello, conclude respingendo nettamente la possibilità di una ori- 
gine lombarda ed assegnandolo ad un ignoto pisanelliano, magari veronese, 
ma certo di scuola veronese. 

Osserviamo a questo proposito che gli influssi pisanelliani che non 
si possono del tutto smentire nel codice palatino possono benissimo esser 
venuti, indipendentemente da Verona, per mezzo delle pitture che il Pi- 
sanello stesso lasciò alla corte dei Visconti nel Castello di Pavia, 

4 Il codice membranaceo ha le dimensioni di mm. 276X(201 e consta 
di 171 carte, Nell'ultima pagina del testo l’amanuense si sottoscrive : 
« questo libro, fato per Zuliano de Anzoli, fo livro in MCCCCXLVI a dì 
XX de luyo »; ma anche prima, cioè dalla carta 109 in poi per ben 22 
volte, alla fine dei capitoli o delle rubriche, aveva cominciato a notare o 
il suo nome o il suo casato, o l’uno e l’altro. Il codice rilegato nel secolo 
scorso, manca del foglio che doveva contenere il titolo, mentre il seguente 
porta semplicemente a caratteri comuni « Dito di lo drinzipio de Lanzi- 
loto » che era probabilmente solo il titolo del primo capitolo. 
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canza del foglio d’intestazione originale, contiene, esposte in 
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Fig. 1. — BoxIFracIo BEMBO: 
Tristano e Gidino approdano nel reame di Longres )(in alto) 
e pernottano presso un eremita (in basso). 


(Firenze. — Biblioteca Nazionale). 


volgare (con molte risonanze linguistiche che ci riportano alla 
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Lombardia o al Veneto), ed accostate l’una all’altra senza solu- 
zione di continuità, le narrazioni di tre cicli cavallereschi che lo 
scrittore si sforzò di fondere assieme non senza provocare qua 
e là delle confusioni o almeno delle inutili ripetizioni. Così men- 
tre le storie di Tristano e Lancillotto sono, per quanto non senza 
goffaggini, fuse assieme, quella di Percivallo invece è inserita 
bruscamente nella narrazione di un’altra avventura che viene in- 
terrotta al foglio 140 per riprendere al foglio 152. Il racconto 
viene complicato con avventure sussidiarie che spesso riescono 
a sopraffare la trama originaria ed a farla perdere di vista. Vec- 
chi motivi si sono modificati, come per esempio quello della paz- 
zia di Tristano che mentre nei testi antichi era una finzione per 
rivedere Isotta, ora diviene reale e prelude già a quello che sarà 
il motivo fondamentale del Poema dell’Ariosto. Così pure molti 
altri motivi di questo romanzo, che sfuggirono al Rayna nel suo 
studio sulle fonti dell’Ariosto, non conoscendo egli il codice, 
li ritroviamo poi ripresi e rielaborati dall’Ariosto (basti l’esem- 
pio dell’episodio delle gonne tagliate); tanto che possiamo ben 
dire essere essenziale per la valutazione della genesi dell’Orlando 
la conoscenza del nostro manoscritto che segna il punto estremo 
di arrivo della leggenda al momento in cui il Boiardo e l’Ariosto 
ritennero opportuno ripassare il materiale riepilogandolo con 
una stesura piana ed una nuova veste letteraria. Si era persa 
infatti gran parte della schiettezza originaria negli infiniti pas- 
saggi di bocca in bocca fino al nostro amanuense che, se dob- 
biamo interpretare così un passo dal foglio 36, si sarebbe servito 
come fonte di un libro « che prima fu di messer Pietro de Savoia 
et ora è di Geno deli Franceschi de Pisa ». Nel qual caso si po- 
trebbe pensare all’origine diretta da una fonte in francese. Ma 
queste sono ipotesi che lasciamo risolvere assieme alla questione 
da noi prospettata dell'importanza per l’Ariosto, da chi voglia 
studiare il testo. Per chi abbia interesse alle illustrazioni basta 
sapere che la compilazione dell’opera venne compiuta nel 1446 
per mano di un certo Zuliano de Anzoli non altrimenti noto ma 
che, dal modo di scrivere, dovremmo ritenere vissuto nell’Italia 
Settentrionale. Le illustrazioni, toccate a penna e forse, anche 
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In origine, destinate a non essere miniate', sono 289 di diverse 
grandezze. 


Ipirlana molto ne srtaffe. Panitaam ctanto dtnalcbono che fino m lo camma 
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Fig. 2. — BonIFACcIO BEMBO: 


Isotta visita Tristano convalescente (in alto). 
Tristano è bandito dal reame (in basso). 


(Firenze. — Biblioteca Nazionale). 


* Nelle illustrazioni del codice palatino vediamo che l’artista non la- 
scia nulla di inespresso : il disegno è eseguito con precisione e non senza 
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Esse sono quasi tutte chiuse entro incorniciature rettango- 
lari e disegnate a punta di penna su leggeri abbozzi a matita 
d’argento. Alcune sono fortemente ritoccate con inchiostro più 
scuro a tratti piuttosto incerti: così per esempio le prime fino 
al sesto foglio e qua e là anche altrove. 

La rappresentazione d’interni è data di solito in modo uni- 
forme: una stanza rettangolare, vista in prospettiva dal centro; 
ai due lati superiori due triangoletti lobati, ripiego che si trova 
generalmente usato nelle miniature lombarde dalla fine del ‘300. 
La tappezzeria porta tipi comuni di decorazione, che pure si ri- 
petono. I mobili (letti, casse, panche) sono sempre analogamente 
sagomati nelle gambe e ornati con trafori a rosoni. 

Il paesaggio è variato da colline sulle quali crescono alberi 
dalle fronde disposte come una mano aperta mentre lontano sì 
intravvedono chiese e castelli. Il mare è raffigurato come un fiume 
o uno stagno: sulla riva cresce l’erba, nell'acqua canne palustri; 
le imbarcazioni sono piccole ed a una vela sola, rappresentate in 
modo schematico e poco esatto; al foglio 17 t è riprodotta una 
barchetta con la tettoia semicircolare fatta di una stuoia, come 
si vede ancora sui laghi lombardi, e sul davanti gli occhi di 
carattere profilattico. 

Gli edifici sono di solito in pietra lavorata a vista, le torri e 
talvolta anche i campanili terminano con un coronamento merlato 
ghibellino e sopra questo il tetto; ma i campanili terminano più 
spesso con un cono centrale accompagnato ai lati da quattro pic- 
cole cuspidi come si osserva tuttora nella pianura padana (Man- 
tova, Cremona) (foglio 65 t ecc.). Gli ornati della finestra della 
torre (fig. 9) ricordano da vicino quelli del cortile del castello 
di Pavia e del demolito Banco Mediceo di Milano. 


accenni alle ombreggiature; nulla è lasciato alla eventuale opera del colore, 
nè le erbe dei prati, nè le onde dei mare, nè le foglie degli alberi. Alla 
nostra opinione non contraddice infine il fatto che una delle illustrazioni 
ebbe qualche leggera velatura in rosso e giallo che però si rivela eseguita 
da mano inesperta e probabilmente molto tempo dopo la compilazione del 
codice. 
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Negli interni di chiese o cappelle (vedi per esempio ai fogli 
159 r e 165 t) sulle mense si vedono dei trittici gotici con Santi 
in costume dell’epoca entro cornici ad arco lobato sormontate da 
cuspidi e fiancheggiate da fogliame stilizzato (vedi particolar- 
mente a foglio 165 t). 
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Fig. 3. — BoxIracio BEMBo: 
Lancillotto piange per la presunta morte di Tristano. 


(Firenze. — Biblioteca Nazionale). 


Le dame sono quasi tutte acconciate col balzo in diverse 
forme: poche, fra cui Isotta, ne sono prive ma solo perchè portano 
la corona. Le loro vesti sono lunghe con cintura alta e maniche 
larghissime. 

Lancillotto ha sempre un grande cappellone a tronco di 
cono rovesciato terminante superiormente con un’orlatura di pelo 
e ornato con il suo nome come si vede pure in un disegno attri- 
buito a Pisanello della Collezione Murray di Londra (7wo lom- 
bard sketch books in the collection of C. Farfax Murra, Lon- 
don 1910, tav. 75), nella figura detta di Filippo Maria Visconti 
della carta dell'amore dei tarocchi Visconti-Modrone (vedi 
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Toesca, La pittura e la miniatura in Lombardia, fig. 427) € negli 
affreschi di Leonardo da Besozzo a Napoli. Porta poi costante- 
mente (quando non ha l’armatura) una giacca corta, aperta la- 
teralmente e pure orlata di pelo. 

Tristano invece ha la testa scoperta e un mantelletto simile 
con ricamata la sua insegna, il leone rampante. 

I re e i dignitari di corte hanno sempre vesti lunghe fino ai 
piedi e maniche con larghe aperture. 

Cavalieri e soldati hanno poi le solite giacche cortissime e 
cappelli delle più svariate forme, da quelli di feltro a larghe 
tese e con la piuma, ai berrettoni di panno. 

Ripetutamente si osservano incisi, sulle picche degli scor- 
pioni (vedi per esempio al foglio 168 r) (fig. 9). Le vesti sono 
disegnate con pieghe flessuose a dolci ondulazioni; i visi sono 
rotondi e ripetono per lo più lo stesso tipo giovanile con le linee 
delle ciglia e delle sopracciglia che si incontrano sopra l’angolo 
interno dell’occhio, il naso piccolo e appuntito, il mento diritto 
e aguzzo, i capelli a zazzera arricciati. 

Raramente e solo a fatica il pittore riesce a liberarsi da 
questo tipo fanciullesco, che dà aspetto così fiabesco alle sue 
illustrazioni, per qualche volto emaciato di vecchio o di povero. 
È notevole infine che difficilmente si trova una scena che non 
gli abbia dato pretesto di dimostrare la sua predilezione per la 
rappresentazione di animali. 

I cavalli hanno di solito le zampe piuttosto rigide e la testa 
attaccata al corpo per deficienza di collo. Nella rappresentazione 
di interni vi sono quasi sempre animali domestici, gatti, cani 


* Sottolineo questo particolare che è una prova in più che l’ardita tesi 
del Boulard (BouLaRD, Ze scorpion symbole du peuple juif, Paris 1935) 
non va accettata che con molto riserbo; è indubbio che qualche volta lo 
scorpione abbia assunto i significati che gli attribuisce il Boulard, ma ge- 
neralmente non è niente di più di un motivo apotropaico inciso sulle armi 
e dipinto su scudi e bandiere. Nel nostro caso essendo gli armigeri occu- 
pati in un’opera di giustizia, è evidente che il senso dello scorpione sia 
quale lo prospettiamo qui. 
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e scimmie, di cui si circondavano con predilezione i signori del- 
l’epoca. 

Qualche volta sono graziosi episodi colti e riprodotti con 
freschezza e vivacità; il gatto che sbuca di sotto al letto con un 
topo fra i denti (foglio 155), due cani che si mordono ritti 
sulle zampe anteriori, un cane che insegue un gatto. I cavalieri 
e le dame anche quando sono rappresentati fuori delle abitazioni 
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Fig. 4. — BonIFAcIO BEMBO: 
Tristano e Lancillotto, ospiti della « Donna dello laco », giocano a scacchi. 


(Firenze. — Biblioteca Nazionale), 


sono accompagnati da qualche cane e questo dà l’occasione di 
atteggiarlo nelle più diverse posizioni, sia che stia abbaiando 
ad un nuovo venuto o scopra e insegua una lepre o assalti perfino 
un orso (come al foglio 33) senza che il racconto accenni meno- 
mamente a questo episodio. Nel disegno, dove si narra dei due 
sgherri che, avuto l’ordine di uccidere Bragina, impietositi la 
legano ad un albero e invece sua sacrificano una lepre, si in- 
travvede una volpe che, sopraggiunta, si accuccia guardando 
con avidità il corpo della lepre. 
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Le scene di caccia sono poi particolarmente animate e nu- 
merose; in una di esse si vede Tristano che per la caccia al 
cervo si serve anche di un leopardo (foglio 58). 

Infine dove deve rappresentare la vita selvaggia in mezzo 
alla natura, l’artista si sbizzarrisce con l’inserire ogni sorta d’ani- 
mali: perfino la cicogna, il riccio e lo stambecco (nella scena 
di Isotta che guarisce Tristano; vedi foglio 78); cinghiali, uc- 
celli vari e perfino farfalle in una caccia al cervo; nella scena 
di Princivallo col cavallo demoniaco, oltre alla fauna comune 
anche leoni, scimmie e serpenti; così pure nella « Valle ombrosa » 
a foglio r1T1. Le acque sono popolate di anitre selvatiche che 
svolazzano e nuotano e si tuffano. Poca fantasia dimostra invece 
nel rappresentare i mostri: basti vedere la bestia Gratisante 
(foglio 82) che è un comune stambecco con lunghe corna diritte, 
o il cavallo demoniaco a foglio 140. 

I personaggi principali sono distinti da determinate insegne 
araldiche; Re Artù ha la gualdrappa del cavallo a stelle; Tri- 
stano ha il leone rampante («/o campo azuro ello lione d’oro 
fino » come si legge al foglio 94) che è ricamato sulla mantellina 
e sulla gualdrappa del cavallo; Lancillotto ha « o campo gialdo 
e una banda bermeia per traverso » (foglio 97); Charados il 
basilisco, Briobris una ottarda, Palamede una P., Breus un ser- 
pente mostruoso verde su campo giallo (foglio 167 t)°. 


* Ciò corrisponde ad una usanza medioevale diffusa specialmente ol- 
tralpe secondo la quale si attribuiva uno stemma anche a personaggi del- 
l’antichità o fantastici e ciò originariamente allo scopo di permettere che: 
fossero distinti l’uno dall’altro anche mancando le iscrizioni. L’uso fu 
codificato nei paesi tedeschi dagli stemmari nei quali tutta una sezione 
era riservata all’araldica favolosa. 

Le insegne però che per alcuni dei personaggi venivano universal- 
mente riconosciute in una unica versione, come per esempio quelle dei re: 
Magi e di Ettore troiano, subivano per altri delle varianti da luogo a luogo. 

Re Artù, per esempio, che nello stemmario di Novacella (arte altoate- 
sina della prima metà del sedicesimo secolo) e in altri esempi, porta una 
croce azzurra in campo d’oro, in Castel Roncolo (corrente altoatesina del 
XIV secolo) porta uno stemma diverso per quanto ora non chiaramente 
identificabile, sugli affreschi del castello di Manta presso Saluzzo e nel 
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Riassumendo e concludendo da quanto ci è risultato nel corso 
della descrizione del codice di Zuliano de Anzoli, vediamo che 
elementi iconografici e ambientali ci portano nella terraferma 
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Fig. 5. — BoxIracio BEMBo : Lancillotto si presenta alla corte di Re Artù. 
(Firenze. — Biblioteca Nazionale). 


manoscritto 12559 della Biblioteca Nazionale di Parigi (prima metà del 
XV secolo) tre corone, e infine nella Hofkirche di Innsbruck e sostituito 
dallo stemma d’Inghilterra, identificata nel frattempo come sua patria. 

Come è naturale uno studio dell’araldica fantastica medioevale, che 
purtroppo non esiste finora, potrebbe aiutare ed essere anche di molta im- 
portanza per trovare donde l’artista derivò le sue illustrazioni o in quale 
ambiente esse si siano formate. 

Lo stemmario del convento di Novacella venne studiato, dietro mia 
segnalazione, dal compianto GIUSEPPE GEROLA, /! codice araldico di No- 
vacella in Alto Adige, in Bollettino Ufficiale della Consulta Araldica del 
Regno d’Italia, XI, 43, Roma 1937). Al quale rimando per notizie stori- 
che e bibliografiche sulla materia. 
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padana (lontani cicè dal mare che il pittore mostra di non co- 
noscere dandogli forma e carattere di palude) e precisamente 
— specie per i costumi — nei paraggi della corte viscontea. Se 
esaminiamo l’ambiente artistico lombardo verso il 1446, cioè 
all’epoca della stesura del manoscritto, ambiente che si suole 
riassumere nei Besozzo e negli Zavattari, dobbiamo concludere 
che mentre non vi sono addentellati rilevabili colla corrente be- 
sozziana allora del resto languente nelle mani degli epigoni, 
poichè sentiamo nei disegni del nostro artista una freschezza ed 
una vivacità di espressioni che mancano alle esangui pitture di 
quelli; d’altra parte i rapporti colle opere degli Zavattari non 
sono più stretti di quelli con altri pittori cavallereschi lombardi 
dell’epoca, avendo tutti un fine comune: la grazia delle figure 
allungate, la ricerca di un tipo astratto di bellezza riprodotto con 
uniformità ; lo studio accurato dei costumi di corte, degli animali 
(cavalli, cani, gatti, leopardi, selvaggina) prediletti dalla si- 
gnorile clientela’. 

Per identificare altre opere del nostro artista giova fermarci 
sulla facilità con cui egli si ripete nel disegnare i particolari 
tornando sempre anche involontariamente su certi tipi della 
iconografia e del mondo formale da lui adottato per la necessità 
di ripresentare centinaia di volte nel corso della illustrazione del 
codice figure e paesaggi senza mai poterci insistere date le pic- 


* Nell’Italia settentrionale la pittura cavalleresca verso la metà del 
quattrocento più che a Verona decaduta rapidamente, dopo la rovina 
degli Scaligeri, colla morte di Stefano e la partenza di Pisanello, e a Pa- 
dova che preparava cogli affreschi degli Eremitani la reazione, ebbe ac- 
coglienza e sviluppo a Milano dove, preparata da Giovannino de Grassi, 
ebbe nei Visconti, e particolarmente in Filippo Maria, un esaltato am- 
miratore. Accolta nell'ambiente artistico di Michelino, ebbe nuova vita pro- 
babilmente per influsso dei cicli di affreschi eseguiti da Pisanello a Pavia, 
nell'opera degli Zavattari (Storie di Teodolinda a Monza del 1444) ma 
sopratutto in quella di Bonifacio e Benedetto Bembo. 
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cole dimensioni. L’ignoto artista ci offre perciò una chiara testi- 
monianza di quello che era l’elemento manieristico e la tradi- 
zione formale della sua pittura. 

Così per esempio i suoi cavalli hanno sempre una testa troppo 
piccola e legata stranamente ad un collo troppo sviluppato. Il 
profilo dei suoi volti, sia che egli rappresenti uomini o donne, è 
sempre uguale: un tratto unico che s’incurva formando una 
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Fig. 6. — BonIFAcIO BEMBoO: 
Gorone vien trascinato su una carretta e lapidato. 


(Firenze. — Biblioteca Nazionale). 


fronte ampia e tonda, un naso corto ed aguzzo, una bocca di- 
ritta e lunga col labbro inferiore rientrante, un mento piccolo 
e diritto. Le sopracciglia scendono sottili fino a toccare l’angolo 
interno dell’occhio cui talvolta, quando sono arpionate al margine 
esterno, danno un’espressione vivace ed arguta. I panneggi sono 
segnati con linee ondulate e continue che terminano ad arpione. 

Anche nel disegnare il terreno ripete sempre gli stessi ciuf- 
fetti d’erba a forma di stella di mare e i fiorellini disposti a.ruota 
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e sparsi simmetricamente. Ma non insistiamo più oltre in quello 
che è fin troppo chiaro a chi guardi gli esempi riprodotti 
(figg. 1-10). 

Essendo evidente che tali caratteri sui quali insiste devono 
per forza di cose ritrovarsi più o meno ripresi anche in altre 
opere del nostro artista o almeno della corrente alla quale quello 
appartenne, abbiamo raccolto i complessi pittorici che offrivano 
tali rapporti cercando in seguito fra gli autori di questi di ri- 
trovare il nostro artista. 

Anzitutto il facile spunto iconografico del cappello di Lan- 
cillotto ci portò ad esaminare la carta d’amore dei tarocchi vi- 
scontei dove lo troviamo portato dal duca Filippo Maria Vi- 
sconti' con delle sorprendenti affinità perfino nel vezzo di iscri- 
vervi un motto. Ma accanto a questo rapporto di indole del tutto 
iconografica altri ve ne sono col mazzo di carte del quale quella fa 
parte, come la disposizione delle figure; il modo di segnare gli oc- 
chi ed i capelli, il tipo dei cavalli dalla testa piccola e rattratta 
(fig. 12). Lo stesso valga per gli altri due mazzi di tarocchi, 
quello Brambilla? e quello di Bergamo. In quest’ultimo certi 


* Per i tarocchi dei Visconti-Modrone, per quelli di Bergamo e per il 
mazzo Brambilla si veda lo studio del PARRAVICINO, Tree Packs of it. 
Tarocco cards in The Burlington Magazine, London 1903, III, pag. 237- 
251; dei primi vi sono riprodotti il re e la regina di spade, il re di denari, 
l’imperatore, l'imperatrice, il giudizio finale, il carro, la Forza, il Ma- 
trimonio. 

? Le carte Brambilla sono riprodotte dal PARRAVICINO, 07. cit. 

° Delle carte della raccolta Colleoni a Bergamo alcune sono riprodotte 
dal PARRAVICINO (Cavaliere di coppe, Re di spade, Regina di denari, la 
Temperanza, la Morte, la Forza); quelle dell'accademia Carrara sono di- 
vulgate da due riproduzioni della ditta Alinari (Num. 16931, 16932) e 
tre di esse (Cavaliere di bastoni, Re di coppe, La Giustizia) dalle Arti 
Grafiche di Bergamo. Per i tarocchi in genere vedi pure TOESCA, ODAALS 
pag. 427, VENTURI, Storia dell'Arte, VII, parte I, pag. 278; F. MALA- 
GUZZI VALERI, Pittori lombardi del quattrocento, Milano 1902, pag. QI seg.; 
R. LONGHI, La restituzione di un trittico d’arte cremonese circa il quattro- 
cento, in Pinacotheca, Roma, 1928, I, pag. 79 ss.). 
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caratteri erano forse ancor più precisati facendo pensare ad una 
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Fig. 7. — BoNIFAcIO BEMBO : 
Sogno di Percivallo (in alto) 
Percivallo sale sulla nave incantata (in basso). 


(Firenze. — Biblioteca Nazionale). 


data di esecuzione più tarda e forse più vicinaal nostro (fig. 11). 
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Si viene così alla conclusione che ilnostro artista dovette operare 
nell'ambiente della corte di Filippo Maria Visconti per la quale 
erano stati dipinti i tarocchi ' e che apparteneva alla cerchia del- 
l’autore di questi se pur non era da identificarsi con lui. Si 
confrontino il fante di denari di Bergamo (fig. 11) con le due 
dame della figura 2 (foglio 55 del manoscritto) e il Tristano della 
figura 8 (foglio 159 del manoscritto). Il fante di spade e ia re. 
gina di bastoni e la giustizia con le dame della figura 4. 

Ulteriori ricerche ci permisero di assegnare al nostro pit- 
tore o alla sua cerchia una tavoletta a fondo d’oro del museo di 
Bergamo con S. Francesco che riceve le stigmate” (fig. 13). Il 
prato infatti era cosparso con diligente simmetria degli stessi ciuffi 
d’erba a stella ed il volto del piccolo frate e del Cristo dall’aspetto 
fanciullesco ci ricordavano il nostro pittore. Ancora più sorpren- 
denti i rapporti della chiesa con quelle che ricorrono sempre 
uguali nel codice (cfr. fig. 10). Potevamo perciò concludere asse- 
gnando il quadretto della Carrara di Bergamo all’artista del 
nostro codice purchè si ammettesse però una data d’esecuzione 
posteriore forse di un decennio per via di certe esperienze for- 
mali di origine forse padovana per le quali la figura era stata 
più solidamente costituita e disposta col volto di tre quarti con 
una conseguente durezza che nelle opere precedenti, i tarocchi 
e il codice palatino più schiettamente derivati dalla tradizione 
gotica, eravamo ben lontani dal rilevare. 

Ma accanto a questo primo nucleo un altro complesso ben 


* I tarocchi Visconti-Modrone vennero indubbiamente fatti per Fi- 
lippo Maria Visconti del quale portano lo stemma; più dubbia è invece la 
destinazione degli altri mazzi nei quali l’esistenza delle monete impresse 
del duca e del suo motto sono bensì sufficienti a circoscriverle alla sua corte 
e al suo tempo ma non ad attribuirne l'originaria appartenenza a lui. Il 
mazzo di Bergamo anzi porta uno stemma partito rosso-bianco ripetuto sulle 
carte del cavallo di bastoni, del cavallo di spade, dell’asso di fiori; esso fu 
perciò, come appare probabile, fatto eseguire ad imitazione dei tarocchi 
viscontei da qualche famigliare del duca, , 

° Attribuita dal Longhi a Bonifacio Pembo (od. cit.). 
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più notevole andava ad unirsi alle opere dell’ignoto pittore: le 
tavolette cremonesi con storie della Genesi già illustrate da 
Toesca come prodotto di derivazione dalla pittura degli Zavat- 
tari‘. I rapporti erano del tutto evidenti, ed il confronto assai 
facile perchè anche qui si trattava di storie tratteggiate a punta 
di pennello e soltanto scarnamente dipinte tanto da rivelarsi 


Fig. 8. — BoxIracio BeMmBO: Tristano ritrova Isotta. 


(Firenze. — Biblioteca Nazionale). 


ora che le velature sono quasi scomparse, come dei veri disegni 
a penna. La successiva scoperta di un secondo gruppo della stessa 
serie nel museo nazionale di Trento e di un terzo gruppo pure 
finora inedito ed anzi attribuito a scuola veneta nel museo di 
Torcello poteva permettere un esteso esame delle opere e conclu- 
sioni abbastanza sicure (figg. 14-20): divisa anzitutto l’opera del 


® TOESCA, 07. cit., pag. 561. 
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maestro da quella di un suo aiuto dal tratto più grossolano, si ri- 
levavano in complesso nuovi elementi che ci inducevano ad avvi- 
cinare la datazione a quella proposta per la tavola di Bergamo; in 
un busto di soldato infatti (a Torcello, fig. 20) sono particolarmen- 
te notevoli gli apporti già ricordati della pittura padovana sia nel 
busto impostato con una certa parvenza di solidità che nell’arma- 
tura che riflette l'intenzione di rievocare quelle dell’antichità per 
quanto si riprenda ancora il motivo colle protomi leonine che ab- 
biamo visto addosso a Percivallo. Malgrado i ritocchi ed i guasti, 
il volto rilevava poi nel mezzo profilo tagliente, nel modo di bor- 
dare gli occhi e di segnare le orecchie, le stesse caratteristiche 
che avevamo già rilevate nella tavoletta di Bergamo. 

Arrivati perciò a localizzare la scuola pittorica alla quale 
appartiene il codice palatino nell'ambiente cremonese, altro non 
ci rimaneva che, ricordando l’ipotesi già proposta dal Longhi 
(op. cit.) che l’autore dei tarocchi viscontei e della tavoletta di 
Bergamo fosse Bonifacio Bembo, ricercare se anche le nostre 
opere potevano appartenere allo stesso gruppo. Un confronto 
cogli affreschi bembiani della chiesa di S. Agostino a Cremona 
non faceva che accrescere argomenti alla nostra congettura’, 
essendo anch'essi evidentemente dello stesso artista. Le due 
figure simboliche sono infatti racchiuse sotto archetti gotici si- 
milissimi a quelli delle tavolette di soffitto non solo per forma 
ma anche per il modo con cui sono segnate le luci e le ombre 
(fieg. 21-22). 

Anche qui però, come già nelle tavolette cremonesi ed in 
altre opere, notiamo la mano di aiuti, tanto che si renderebbe 
necessario un esame della personalità artistica di quelli che 
operano presumibilmente con Bonifacio. Poco conosciamo però 
finora dell'ambiente cremonese dell’epoca saturato artisticamente 


! Vennero degnamente illustrati da F. WITTGENS, Wote ed aggiunte a 
Bonifacio Bembo, in Rivista d'Arte XVIII, 1936, pag. 345 ss., alla quale 
rimando per la bibliografia bembiana, Alla Wittgens, debbo la conoscenza 
diretta del principali cicli profani lombardi e utili indicazioni bibliografiche. 
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dalla molteplice attività dei numerosi pittori usciti dalla stessa 
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Fig. 0. — BoxIFracio BremBo: La punizione di Re Marco. 


(Firenze. — Biblioteca Nazionale). 


famiglia dei Bembo, dei quali non rimane però che ben poco 
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oltre alle opere da noi qui studiate di Bonifacio e a quelle di 
Benedetto, poche ma sufficienti però per distinguerlo dal fratello. 
Nulla rimane ormai del padre Giovanni, presente a Brescia 
nel 1421, e sulla cui formazione oltre ai presunti rapporti con 
Gentile da Fabriano, non abbiamo altre notizie che ci permettano 
di riconoscerne le opere. Il figlio Andrea dopo un istruttivo sog- 
giorno nell’Alto Adige si stabili a Brescia dove prese la citta- 
dinanza nel 1431. Sulla sua arte ci può dare una scarsa ed invero 
insufficiente idea l’unica opera finora nota, una Madonna con 
S. Caterina ed un offerente dipinta ad affresco nel Chiostro di 
Bressanone *. a 


! Ma dopo i malaugurati restauri del secolo scorso, scarnificato fino 
all’abbozzo a sanguigna del fondo ed in parte completamente ridipinto 
non mostra di originale che due teste, molto danneggiate del resto, ed il 
disegno dell’offerente. Elementi questi insufficienti per portare a delle con- 
clusioni di carattere stilistico ma che permetteranno forse di assegnare a 
lui a restauro ultimato una crociera del vicino chiostro di Novacella nella 
quale è stata da poco scoperta una bella Annunciazione, mentre resti di altri 
complessi figurali per quanto molto frammentari a restauro ultimato po- 
tranno contribuire molto alla valutazione dell'artista che qui appare ancora 
molto lombardo, sia nelle caratteristiche fogliacce che ritroviamo ingenti- 
lite negli affreschi di Bonifacio in S. Agostino a Cremona, che nello schema 
compositivo e nel trono, goffa esaltazione di masse illogicamente immagi- 
nate e fantasticamente disposte, tanto da ricordarci la vecchia scuola lom- 
barda con in più forse un leggero influsso masoliniano. Nell’affresco già 
citato di Bressanone, opera certo più tarda, si deve forse riconoscere un 
esempio di quello che il Bembo sapeva fare nell’ambito della pittura lo- 
cale altoatesina del tempo, della quale sono deliziosi esempi gli affreschi 
di maestro Corrado nel chiostro di Novacella e quelli ritenuti di Giovanni 
da Brunico nel chiostro di Bressanone. Come vediamo però, con Andrea, 
ormai legato alla corrente altoatesina, siamo già lontani dalla pittura di 
Bonifacio, che rimase invece pittore squisitamente lombardo. 

L'attribuzione ad Andrea Bembo dell’affresco di Bressanone è data in 
base ad un'iscrizione, ora frammentaria, già letta nel ’700 dal Resch (Moz. 
Eccl. Br., I, 22, n. 25); secondo questa il quadro votivo sarebbe stato com- 
messo da Johann von Gerwirt parroco a Colonia e canonico brissinese, sepolto 
nel chiostro nel 1426, e sarebbe stato dipinto da « Andreas Bembis de 
Frend » nel 1429. Cfr. TINKHAUSER, Beschreibung der Dibcese Brixen, 
FORA 9% 
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Nella ricostruzione dell’opera di Bonifacio Bembo che ci 
proponiamo nelle pagine seguenti rimane sempre perciò da preci- 
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Fig. 10. —— BoxIFAcIO BEMBO: 
Ginevra muore fra le braccia di Lancillotto (in alto) 
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fratelli (escluso Benedetto e, in base alle nostre supposizioni, 
Andrea). 

La prima opera nella quale s’incontri la mano di Bonifacio 
è come ha già osservato R. Longhi e confermato F. Wittgens, 
il complesso dei tarocchi viscontei, dei quali quelli di proprietà 
Visconti Modrone datati fra il 1428 e il 1447 (cfr. Toesca, 07. c28.) 
e probabilmente eseguiti verso il 1440, i tarocchi di Bergamo in- 
vece più tardi ma per ragione iconografica anteriori ad ogni modo 
al 1447. Questi ultimi furono nella seconda metà del quattrocento 
completati o reintegrati da un ignoto miniatore che sarebbe, se- 
condo il Toesca, Antonio Cicognara *. Il mazzo più vecchio tradisce 
ancora la vicinanza dell'ambiente nel quale si formarono gli Za- 
vattari, mentre nell’altro l’artista si dimostra padrone di un 
frasario formale che pur contenendo ancora molto di quello che 
aveva prima sperimentato, ha ormai in se ben precisati gli ele- 
menti stilistici che poi gli saranno propri nelle opere posteriori 
e fra quelle particolarmente le tavolette cremonesi dove, per non 
citare che un solo esempio, l’interno degli orecchi è disegnato allo 
stesso modo con un tratto di pennello a duplice cresta come nei 
tarocchi, vezzo calligrafico comune solo a questi due complessi 
essendo altrove svolto già in altro modo. Ulteriori rapporti pos- 
siamo riscontrarli in particolare in una carta appartenente in 
origine al mazzo di Bergamo ed ora conservata nella Libreria 
Morgan a Nuova York, rappresentante il Giudizio Finale” dove 
due angeli hanno delle vesti bianche tratteggiate a punta di 
penna allo stesso modo che nelle tavolette cremonesi. Per questi 
motivi le tavolette cremonesi che abbiamo già proposto di asse- 
gnare allo stesso artista, si devono ritenere contemporanee ai 
tarocchi di Bergamo o di poco posteriori. L'importanza di esse 
per la comprensione dell’arte giovanile del Bembo è natural- 


* Il Cicognara, secondo la cronaca del Bordigallo, fece nel 1484 un 
ammirato mazzo di tarocchi per il cardinale Ascanio Maria Sforza e due 
altri per le sorelle di quello. 

? Riprodotto da Berenson (Die Oberitalienischen Maler der Renais- 
sance, Munchen 1925, pag. 148, Tav. 21). 


RIVISTA D'ARTE 


269 


Fig. 13. — BonIracio BemBo: S. Francesco d'Assisi. 


(Bergamo. — Accademia Carrara). 
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mente notevolissima non solo per ragioni intrinseche ma anche 
perchè la grande varietà di soggetti potrà aiutarci in seguito 
nell’assegnazione di altre opere. 

Purtroppo non ci riuscì di raccogliere invero molte notizie 
sulla loro provenienza e sull’origine, per quanto quello che po- 
temmo finora rilevare sia sufficente per far sperare che future 
ricerche d’archivio possano completare la lacuna che ora lamen- 
tiamo. Il motto « quo usque » (e non « Usque quo » come scrissero 
taluni) che è ripetuto nei cartigli sopra le colonnine di ogni ta- 
voletta venne ritrovato da noi in alcuni frammenti di un codice 
miniato del Quattrocento esposti nel museo di Cremona (Num. 
57-60) collegato con una insegna della Famiglia dei Meli (un 
cuore circondato da tre corone) che rivediamo in un ambone del 
Duomo di Cremona costruito con avanzi delle Arche dei Meli; 
motto ed insegna sono chiariti negli stessi frammenti miniati 
dalla presenza di tre stemmi dei quali uno, quello che, data la 
posizione, doveva essere del marito, venne identificato come lo 
stemma della famiglia stessa dei Meli. E poichè le tavolette 
provengono da una casa (demolita per costruire le scuole) situata 
nella via Decia che in un documento del 1548 era detta « Con- 
trada del S." Gabriel de Mely », ne viene naturale l’ipotesi che 
le tavolette fossero state fatte per i Meli ad ornamento di una 
sala del loro palazzo. L’identificazione degli stemmi delle mogli 
già rilevati sulle miniature di cui dicemmo sopra, (uno sarebbe 
della famiglia Paterno) e lo studio dell’albero genealogico di 
questa potente famiglia potranno permettere in seguito di pre- 
cisare il nome del committente e forse con una certa esattezza 
anche la data di esecuzione’. Le dimensioni del soffitto do- 
vevano certo essere molto notevoli: infatti accanto alla bella e 
numerosa serie del museo di Cremona ed alla tavoletta dell’ A1- 
bertina di Vienna restituita da Toesca? al complesso, le nostre 
ricerche hanno permesso di aggiungere quattro tavolette del mu- 


* Sono grato al Marchese Agostino Cavalcabò delle conoscenze aral- 
diche e locali, della notizia della provenienza delle tavolette e dell’identifi- 
cazione degli stemmi Meli e Paterno. 

? Riprodotto dal TOESCA, 07. cif., pag. 562. 


RIVISTA D'ARTE tri 


Fig. 14. — BowIracio BemBo: La creazione degli animali. 


(Trento. — Museo). 
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seo di Trento tuttora del tutto ignorate ed inedite * ed altre dieci 


Fig. 15. — BoxnIracio BeMBO: Adamo, 


(Cremona. — Museo Nazionale). 
® Già nel castello di Verburgo presso Tesimo (Alto Adige); perv 
al Museo Nazionale di Trento per gentile dono della famiglia Epe 
Non mi fu dato rilevare altre notizie sulle anteri 
di Trento. 


enute 
rjesy. 
ori vicende delle tavolette 


RIVISTA D'ARTE 273 


Fig. 16. — BonIFacio BeMmBo: Lamech uccide Caino. 


(Trento. — Museo Nazionale). 
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del Museo di Torcello finora assegnate a scuola veneto-padovana 
del Quattrocento‘. Ma quello che rimane non è che la parte 


Fig. 17. — BoxIFAcIO BEMBO: Giusepp 


e e il Faraone. 
(Cremona. — Museo Nazionale). 


* Vennero da me identificate nell’estate del 


1938 e fotografate nell’in- 
verno dello stesso anno col 


gentile consenso di Gino Fogolari, Soprintendente 
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minore del complesso originario che doveva abbracciare con il- 


Fig. 18. — BoxIFAcIO BEMBO : Giuseppe fa levare dal sacco la coppa d’oro. 


(Cremona. — Museo Nazionale). 


alle Opere d'Arte a Venezia. Ragghianti nella Critica d’Arte del 1938 
(pag. xxxI), uscita però solo nel settembre 1939 le ha frattanto pubblicate 
— indipendentemente da me — assegnandole anch’egli a Bonifacio Bembo. 
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lustrazione minuta ed estesa tutto il vecchio e forse anche il nuovo 
Testamento dalla Creazione del mondo (La creazione degli ani- 
mali a Trento) fino alla vita di Cristo (Natività di Cremona). La 
storia di Giuseppe ebreo della quale sono conservate più di dieci 


Fig. 19. — BonIFacIo BEMBO: Giuseppe e i fratelli. 


(Torcello. — Museo). 


tavolette (a Cremona e a Torcello) può darci un’idea dell’esten- 
sione del ciclo pittorico cremonese. 

Ne viene naturale da questo che il pittore si servisse pure di 
aiuti certo straordinariamente vicini al suo stile, dei quali uno si 
rivela in alcune tavolette di Torcello e di Cremona di forma anche 
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leggermente diversa, essendo diritte e non incurvate come le altre. 
Gli aiuti sfruttavano evidentemente abbozzi del maestro che tra- 
ducevano con mano più pesante e con minore accuratezza nella 
resa dei particolari. 


Fig. 20. — BoxiFacio BEMBO: Frammento con un guerriero. 


(Torcello. — Museo). 


Allo stesso autore appartiene come dicemmo il Codice Pa- 
latino di Firenze eseguito, come rivela la data, nel 1446 o poco 
dopo; in esso però l'impegno dell’artista è maggiore e più ele- 
vata la qualità delle cose realizzate con precisione ed abilità di 
miniaturista e che non tradiscono mai nè il carattere talvolta 
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Fig. 22. — BoniFacio BemBo: La Carità. 


(Cremona. — S. Agostino). 
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frettoloso delle tavolette cremonesi, nè la mano di aiuti, nè un 
lungo intervallo di tempo fra l’inizio del lavoro e la fine. 

Eppure l’opera era di modeste pretese come si può giudicare 
dai fogli coi margini piccoli, le magre iniziali miniate parca- 
mente a due colori e che spingono lungo il foglio qualche scarno 
racemo; le illustrazioni eseguite rapidamente e con pochi tocchi 
e non dipinte; mancano infine stemmi e imprese o comunque 
iscrizioni che ci riportino ad un possibile committente dell’opera. 
Lavoro quindi forse destinato al commercio spicciolo, uno fra i 
pochi superstiti dei molti che a quell’epoca saranno passati per 
le mani dei nobili della corte lombarda che volevano come il loro 
Signore avere a disposizione libri dilettosamente illustrati ma 
non molto costosi. O forse l’autore che ormai non esitiamo ad 
identificare con Bonifacio Bembo curò l’opera per suo privato 
conforto e preparazione di altre maggiori quando, ancora non 
molto noto, in un momento certo politicamente difficile, soggior- 
nava a Cremona parteggiandovi per il suo migliore mecenate, il 
duca di Milano, momentaneamente (1447) assente come ricorda 
il Bembo stesso in una sua lettera (cfr. Malaguzzi Valeri, 0. cet.) 
essendo « ne la Marcha et che la città nostra de Cremona era 
campeggiata per l'esercito dell’illustrissimo quondam signor duca 
Filippo ». 

Per quanto però il codice si presenti con apparenza modesta, 
vi troviamo deliziosamente compendiato un mondo cavalleresco, 
del quale il Bembo fu forse il più fantasioso illustratore, rinno- 
vato e salvato dal dissclvimento cui lo aveva condannato l’arte 
fiacca degli Zavattari (che nella preziosità esteriore avevano ac- 
colto le origini stesse della loro debolezza), con l’innesto delle 
esperienze fatte sulle pitture che il Pisanello aveva da poco la- 
sciato a Pavia ad esempio della sua arte. In molti disegni di 
caccie brulicanti dei più vari animali sembra infatti di intravve- 
dere un’eco della caccia di S. Eustacchio del Pisanello non meno 
che un anticipo ai celebrati affreschi che il Bembo doveva dipin- 
gere nel 1471 nella sala superiore del castello di Pavia « tutta 
ad boschi cum cervi, davinij et altri animali .... cum li cani tratti 
al naturale » e i ritratti di mezza la corte sforzesca. 
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Di poco posteriori alla data di esecuzione del codice palatino 
o più esattamente del 1453 circa se dobbiamo credere che siano 
state mantenute le promesse fatte dagli agostiniani alla com- 
mittente, sarebbero le pitture della cappella di S. Agostino a 
Cremona. Certo esse manifestano chiari rapporti, sia colle mi- 
gliori delle tavolette cremonesi che colle illustrazioni del nostro 
codice. La tecnica della pittura murale e le maggiori dimensioni 
causano delle diversità formali, ma la qualità rimane la stessa 
e così pure lo spirito della narrazione oltre al modo di di- 
sporre le figure. Certi elementi anzi ci riconducono ancora ai ta- 
rocchi, mentre altri uniti ad una maggiore forza nella ricerca 
di dare espressione ai caratteri ed al conseguente graduale ab- 
bandono delle espressioni tipicamente puerili ed inespressive 
che avevamo rilevato prima, indicano un nuovo passo dell’artista 
sulla via della comprensione della nuova arte del rinascimento 
che noi già vediamo assimilata dal nostro artista, almeno nel- 
l'apparenza esterna, nell’incoronazione della Vergine del Museo 
di Cremona che il Longhi giustamente ritiene eseguita verso il 
1460. 

In quegli anni verosimilmente il Bembo si rinnovava e si 
aggiornava, elemento questo di prima importanza per permet- 
tergli di penetrare sempre più intimamente nell’ambiente di 
Corte e di accaparrarsi col favore del duca anche le migliori com- 
missioni preparandosi a quello che doveva essere il massimo rag- 
giungimento della sua arte: la decorazione del castello di Pavia 
nella parte commessagli da Galeazzo Maria Sforza nel 1471 e 
purtroppo in seguito distrutta. In essa il Bembo doveva riassu- 
mere con quella facilità e prontezza di ispirazione che gli ab- 
biamo ammirate nelle illustrazioni del codice palatino, con l’ele- 
ganza e la nobiltà di linguaggio che gli era propria, con quel- 
l’acutezza di spirito di osservazione che abbiamo già ammirata 
in germe nella riproduzione dei costumi e degli animali, il mondo 
formale e i gusti estetici del medioevo cavalleresco che stava per 
tramontare sotto il dramma dell’invasione straniera prima che 
sotto l’acuta ironia dell’Ariosto. 


Luisa Pietrogrande - Nuovi documenti 


su Girolamo dal Santo 


Nell’accingermi a studiare la figura del pittore Girolamo 
dal Santo, prima di occuparmi della sua arte, dovetti chiarire 
parecchi punti oscuri e sgomberare il terreno da errori, che su 
di lui si sono andati per lungo tempo accumulando. 

Innanzi tutto, finora, non era stata risolta la questione del 
vero cognome di questo artista, che svolse la sua attività a Pa- 
dova, città natale, nella prima metà del ’500%. 

Gli antichi cronisti e i compilatori di guide” lo avevano 


In quest’ultimo trentennio si occuparono di Girolamo dal Santo: 
CROWE e CAVALCASELLE, /7ist. of paint. in North Italy ed. Borenius 1912, 
pag. 267 e sgg. - G. Fiocco, La $ittura bresciana del ’500 a Padova in 
Boll. d'Arte, ser. 2, anno 6, gennaio 10927, pagg. 305-323 - A. VENTURI, 
Storia dell'Arte Ital., vol. IX, parte III, 1928, pagg. 529-544. 

° ANONIMO MORELLIANO, Ed. Frizzoni, 1884, pag. 23 e 28. - GIRO- 
LAMO DA POTENZA, Cronaca del Mon. di S. Giustina, ms. 1598-1610, 
Bibl. del Mus. Civ, di Padova B P 829 c. 60 v. -« VAVACII, Hisforiarun 
Coenobiù D. Justinae Patavinae libri sex. Venetiis, 1606, pag. 273-74. - 
LANZI, Storia pittorica d’Italia, ed. III, 1809, vol. III, pag. 54. - BRAN- 
DOLESE, /itture ecc. di Padova, 1795, pag. 280 (indice) ecc. ecc. 
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sempre ricordato come « Girolamo da Padova o Padovano », detto 
« Girolamo dal Santo» perchè abitante vicino a quella chiesa. 
Per primo il Moschini, nella sua « Guida della città di Padova » 5 
congettura che il vero cognome di questo pittore possa essere 
« De’ Sordi», «perchè in uno strumento del notaro Gasparo 


Villani, del 1530, si legge fra’ testimoni — magistro Iieronymo 
pictore q. Andreae de Surdis — abitante in burgo Campionis ». 


Senonchè lo stesso autore, nell'opera « Della origine e delle 
vicende della pittura in Padova », ricorda (pag. 61, nota 1), par- 
lando di Girolamo dal Santo, di aver trovato parecchi pittori di 
nome Girolamo viventi in quello stesso periodo di tempo, e preci- 
samente, oltre il figlio di Andrea de’ Sordi, « Jeronimo da Pia- 
zola.... come si lesse dal Brandolese in carte degli anni 1538- 
1546 > e « Geronimo Cèsaro », che venne chiamato, con Dome- 
nico Campagnola, a stimare un dipinto di Stefano dall’Arzere °. 
Qui il Moschini non ripete la supposizione, sopra menzionata, 
circa il cognome di Girolamo dal Santo. 

Più tardi, invece, N. Pietrucci, scrivendone la biografia”, 
lo identifica senz'altro con quel Girolamo Cèsaro che fu perito, 
come ricordai, insieme col Campagnola. 

Dopo di lui, quanti si occuparono di questo artista accetta- 
rono, o per lo meno ritennero assai probabile, la sua identifi- 
cazione. 

N. Baldoria ‘, per primo, pubblicando alcuni documenti del- 


“iPagitzrzpanota I. 

? L’originale dell’atto di stima trovavasi nell’ Arch. del Cav. Gio- 
vanni De Lazara. Copia di esso è in Miscellanea d’ Arte, vol. XIX, c. 7 (Bibl. 
del Mus, Civ. di Padova B P 17 2537). 

? N. PIETRUCCI :Biografie degli artisti padovani. Bianchi ‘1858, 
pag. 77. «..... Nel giugno 1546 era primo gastaldo della Fraglia dei pit- 
tori, e sembra appunto che durante quel suo reggimento egli fosse chiamato 
con D. Campagnola per giudice ecc. ecc. ». In nota « Ecco la parte tratta 
dall’originale presso la famiglia De Lazzara, che per mio avviso ci dà il 
vero cognome del nostro Girol. dal Santo ecc. ecc. ». 

4 BALDORIA, Quadro di Girolamo dal Santo in Arch. St. dell’Arte, 


anno IV, 18091, pag. 57 e sgg. 
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l’Arch. della Veneranda Arca del Santo — già noti al Pietrucci, 
mai però editi interamente — i quali ci dicono come i padri 
del Santo avessero aftidato all'artista il compimento della Pala 
iniziata da Jacopo da Montagnana per l’altare di S. Sebastiano, 
nota, a ragione, che Girolamo dal Santo essendo detto in essi 
« fiolo de maestro Battista », non deve confondersi con Girolamo, 
figlio di Andrea Sordi; egli, però, crede bene accogliere l’iden- 
tificazione del Pietrucci. Invece il Cavalcaselle’, evidentemente 
non a conoscenza della pubblicazione del Baldoria, ritiene che 
Girolamo dal Santo sia una sola persona con Girolamo Sordi. 

Infine, in tempi più recenti, mentre G. Fiocco° ricorda i 
due cognomi, Sordi e Cèsaro, fra i quali si era incerti, A. Ven- 
turi” tocca la questione del nome, stimando quasi sicura l’iden- 
tificazione con Girolamo Cèsaro. 

Ci è possibile conoscere finalmente quale sia il vero co- 
gnome di Girolamo dal Santo. 

I documenti pubblicati dal Baldoria già ci avevano rivelato 
che egli era figlio di un Battista; ora mi è dato di poter meglio 
precisare questa paternità. Negli atti da me rinvenuti il padre 
di Girolamo è detto talora « Batista Tessaro depentor >» (v. 
doc. I), altra volta « Batista de’ Tessarijs » (v. doc. VI), altra 
ancora « Battista pictor q. s. Joannis texarij de pulveraria » 
(v. doc. VII), oppure semplicemente « Battista depentor q. m° 
Zuanne Marieta» (v. doc. III); e Girolamo è ricordato come 
figlio « wm. Baptiste de texarijs pictoris > (v. doc. IV). 

Si può dunque tranquillamente pensare che il soprannome 
del nonno, « fessaro », derivato dall’arte da lui esercitata, fosse 
già divenuto un vero e proprio cognome, sia per il figlio Battista, 
che non esercitava il mestiere del padre, ma era bensì pittore, 
sia, e ancor meglio, per il nipote Girolamo. 

Ma i nuovi documenti ci permettono di chiarire, sulla vita 


1 Od. cit., pag. 267. 
% OD, cit, pag. g16. 
° Od. cit., pag. 259. 
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dell’artista, un dato assai più importante e che nessuno aveva 
mai discusso; intendo la data di nascita, posta finora concorde- 
mente intorno al 1480*. 

Il padre, Battista Tessaro, in una polizza del 20 gennaio 
1519 (v. doc. III), dichiara, tra l’altro, di avere « zz0 fiollo de 
ani XX >». 

In tal modo la nascita di Girolamo viene a spostarsi di 
circa un ventennio, essendo avvenuta non già intorno al 1480, 
come si credeva, ma intorno al 1500. 

Si potrà certo sollevare qualche dubbio sulla perfetta esat- 
tezza di questo dato in quanto, trattandosi di polizze d’estimo, 
le quali tenevano conto principalmente dei beni mobili ed immo- 
bili, non doveva essere richiesta — soprattutto a quei tempi — 
una assoluta precisione nella dichiarazione dell’età: tuttavia 
l’approssimazione può ritenersi assai grande. Difatti, nel 1519, 
Girolamo doveva essere certamente intorno alla ventina e anzi 
forse sopra, poichè, altrimenti, non avrebbe potuto ricevere, già 
nel 1514, una commissione dalla Confraternita dei SS. Marco 
e Sebastiano (v. doc. II) e, quindi, godere di una certa consi- 
derazione come pittore. 

Si potrebbe così porre, con una certa sicurezza, intorno al 
1497 0 al 1498 la nascita del padovano. 

Veniamo quindi alle varie conseguenze che derivano da 
questo spostamento di data e specialmente a quelle di maggiore 
importanza. 

Il fatto che egli sia nato solo negli ultimissimi anni del 
XV sec. è sicura prova che non è Girolamo dal Santo quel Gi- 
rolamo padovano, ottimo miniatore, che avrebbe lavorato anche 
a Firenze, e precisamente all’esecuzione dei mini di alcuni libri 


® BRANDOLESE, 0. cit., Indice, pag. 281. - LANZI, 07. cit., vol. VI, 
Indice, pag. 108. - ZANI, Ewcicl. delle Belle Arti, Parma 1823, parte I, 
vol. XIV, pag. 212. - MOSCHINI, 07. cit., Indice, pag. 271. - N. PIETRUCCI, 
o. cit., pag. 76. - G. Fiocco, 07. cit., pag. 317. 
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di S. Maria Novella, come affermarono il Vasari”, lo Scardeone °, 
il Ridolfi ”, e come altri, ad esempio il Lanzi* ed il Pietrucci”, 
ripeterono. Questo aveva già giustamente supposto, nel com- 
mento alle « Vite » del Vasari, il Milanesi, il quale accenna 
anche alla probabile confusione, dovuta alla omonimia, del no- 
stro artista con quel Girolamo Campagnola, padre di Giulio, 
che anche al Rossetti® occorse di confondere con Girolamo dal 
Santo a proposito dei suoi dipinti nel chiostro grande di S. Giu- 
stina in Padova, e che si dedicò effettivamente, piuttosto che 
alla pittura, all’arte del miniare”. 

Possiamo inoltre escludere anche il soggiorno dell’artista 
ad Udine: soggiorno ritenuto probabile da A. Moschetti*, il 
quale prese in considerazione alcuni documenti, pubblicati dallo 
Joppi°, riguardanti lavori di un Girolamo Padovano eseguiti 
negli anni 1500-1504 per la Confraternita di S. Maria del Ca- 
stello in quella città. La data di nascita, ora nota, toglie ogni 
credito a questa supposizione. 

Ma soprattutto importa notare che il nuovo documento mette 
in chiaro la infondatezza di una notizia che sarebbe stata di 
sommo valore nei riguardi dell’arte di Girolamo dal Santo. 


* VASARI, Ze Vite, Ed. Milanesi, 1878, III, pag. 225. 

? SCARDEONE, De arntiquitate urbis Patavii, Basileae, 1560, pag. 373. 

? RIDOLFI, Ze meraviglie dell’arte, 11° ed., Padova, Cartallier, 1835, 
Vol aipa sra7. 

STODICILORPALIOS3: 

° Od. cit., pag. 76: 

ROSSETTI, Descrizione delle pitture, sculture e architett. di Padova, 
1780, pag. 214. 

* v. B. CesTARO, Due nuovi documenti su Gerolamo Campagnola e 
un codicetto miniato e scritto da lui in Boll. del Mus. Civ. di Padova, 
anno 1908, pag. I e sgg. 

° A. MoSscHETTI, Gàrolamo dal Santo in Thieme-Becker Kiinstler 
Lexicon, vol. XXIX, 1935, pag. 432. 

° JopPI, Contributo 4° ed ultimo alla St. d’arte del Friuli in Miscell. 
Deput. Ven. di Storia Patria. Serie IV, vol. XII, pag. 23 « Girolamo dit- 
tore di Padova, abitante in Udine ». 
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Per primo il Gonzati* venendo, nella sua opera, a parlare 
dei dipinti della Scuola del Santo, attribuisce alla mano del 
nostro artista il quadro rappresentante il < Transito di S. An- 
tonio », attribuzione che si può accogliere con bastante sicurezza, 
ove si confronti quest'opera con altre sicuramente sue, Ciò che 
però più importa si è che lo stesso Gonzati afferma di basare 
il suo riconoscimento anche su di un documento da lui scoperto 
e pubblicato. Si tratta della ricevuta di un pagamento, in data 
8 dicembre 1511, di un < maistro Jeronimo », per il compimento 
di un quadro della detta Scuola: ricevuta ritenuta da tutti, in 
seguito, come veramente di Girolamo dal Santo e che ci avrebbe 
mostrato il nostro pittore in lavoro contemporaneamente al 
grande Tiziano che, pochissimi giorni prima, 2 dicembre 1511, 
riceveva il saldo, della medesima Scuola, per tre dipinti. 

Ma la nuova data di nascita ci permette di escludere che 
< maistro Jeronimo » sia il nostro artista, il quale, nel 1511, 
tredicenne 0 quattordicenne appena, non sarebbe stato certamente 
chiamato dai Padri del Santo a dipingere accante al Cadorino 
per la loro Scuola. Cade così quella non poca gloria e fama che 
intorno al padovano aveva creato il fatto di avere lavorato a 
fianco del Vecellio. 

Restano tuttavia i dipinti rappresentanti «La morte di 
S. Antonio » ed il < Miracolo di Aleardino » a dirci chiaramente 
che, sebbene molto dopo il 1511, tuttavia, nella sua maturità 
artistica, Girolamo dal Santo dovette essere chiamato a lavorare 
per Ja Scuola. 

Sapere chi veramente sia il < maistro Jeronimo » che lavorò 
con Tiziano, ed il cui dipinto forse andò perduto, giacchè si è 
riusciti ad individuare chiaramente tutte le varie mani che la- 
vorarono per la Scuola, sarebbe problema di risoluzione non 
poco interessante. 

Già il Cavalcaselle” si era chiesto, analizzando le opere del 


1 GONZATI, La Basilica di S. Antonio, Padova, 1853, vol. I, pag. 289 
e pag. cxLuHi, doc, CKXXIX. 
20). ch, PAg. 271. 
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nostro artista nella Scuola del Santo: « Sono di maistro Jero- 
nimo tutti questi dipinti? È maistro Jeronimo il compositore ed 
il disegnatore delle tele e dei freschi da noi analizzati? È egli 
Romanino o Sordo? queste sono questioni che rimangono per 
ora in sospeso... >. 

Non crediamo di dover dubitare, come il Cavalcaselle, che 
i dipinti in parola siano tutti di un unico pittore, ma è giusto 
tuttavia che, mancando sfortunatamente nella ricordata ricevuta 
il soprannome e il soggetto della pittura di « Jeronimo », egli 
si chieda se veramente si tratti di Girolamo dal Santo. Escluso 
oggi da noi che questi abbia lavorato nell’11, vediamo a quale 
altro artista si possa pensare. 

La ricerca — per chi voglia decisamente far luce su questo 
‘ si presenta non poco imbarazzante. A Padova, in- 


problema 
fatti, nella prima metà del XVI sec., erano attivi parecchi pittori 
locali di nome Girolamo ©. Dovremo dunque ritenere uno di questi 
il « maistro Jeronimo » che lavorò nell’’II accanto a Tiziano? 
La possibilità non è, naturalmente, da escludersi; ma è certo che 
nessuno di essi fu pittore tale, da rimanere in qualche modo nel 
ricordo dei posteri, come è anche dimostrato dalla totale perdita 
delle loro opere. Onde parrà congettura più attraente, ed anche 
logica, — dato il valore dell’artista — che proprio in questa 
Scuola quel Girolamo Romanino, che nel 1513 lascia a Padova 
il suo capolavoro ?, abbia dato il primo saggio della sua abilità 
alla città che lo ospitò durante i rivolgimenti politici che trava- 
gliarono la sua patria. 

Sarebbe, così, anche avvalorata la supposizione di G. Fiocco‘, 
il quale pensa che non già solo nel 1513 il Rumani fosse a Pa- 
dova, ma fin dal 1511, anno così poco tranquillo per gli abitanti 
di Brescia assediata. 


® Dal Cavalcaselle erroneamente identificato con « Girolamo Sordi ». 

° Girolamo Sordi, Girolano da Piazzola, Girolamo Cèsaro, v. Mo- 
SCHINI, 0. cit., pag. 61-63 e doc. VIII, IX, X. 

® La Pala di S. Giustina ora al Museo Civico di Padova. 

+ Od. cit., pag. 310. 
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Ma un aiuto potrebbe anche venirci da un accurato esame 
grafico comparativo, condotto da specialisti, su due documenti : 
1°, la ricevuta autografa di « maistro Jeronimo:».% 25, l’atto 
di commissione della celebre Pala, da parte dei Padri di S. Giu- 
stina al Romanino, approvato e firmato dall’artista stesso °; che, 
ad ogni modo, a prima vista sembrano affini. 

Lo spostamento della data di nascita ci permette infine di 
formulare un’osservazione, che riguarda direttamente il carat- 
tere dell’arte del padovano: ora che lo sappiamo nato intorno 
al ’500 e non quindi vissuto, come si credeva, in un periodo di 
transizione, l'eredità mantegnesca della sua arte ci porta ben 
maggiormente a considerarlo un ritardatario di assai scarsa 
personalità. 

Passiamo ora a trattare brevemente dell’educazione artistica 
di Girolamo dal Santo. 

Ha indubbiamente una grande importanza, a tale riguardo, 
il fatto che il padre, Battista Tessaro, fosse egli pure pittore. 
Fu questi di certo il suo primo maestro ed è quindi da rimpian- 
gere che non si conoscano le primissime prove di Girolamo nelle 
vie dell’arte e non rimangano neppure gli unici dipinti del padre 
di cui finora mi è riuscito di avere notizia, cioè gli affreschi 
della chiesa di S. Maria del Parto a Padova® e i dipinti nella 


1 v. in Biblioteca di S. Antonio. Autografi di uomini illustri - v. inol- 
tre il facsimile del documento in GONZATI, 09. cit., vol, I. 

? Arch. Civ. Antico di Padova - Fabbrica di S. Giustina, vol. I, c. 19. 
Il documento è ora esposto nella Sala degli autografi di uomini illustri del 
Museo Civico. 

* v. PORTENARI, Della felicità di Padova - 1623, pag. 492: «..... La 
più antica memoria che si abbia della Confraternita di S. Maria dei Servi 
(intendi S. Maria del Parto cui era dedicato l'oratorio di S. Maria dei 
Servi) è dell’anno 1406 .... E parimenti in altri istromenti si legge che 
nell’anno 1490 fu questa chiesa dipinta da Battista 
piedionie tela nmol'o d'ilGiovanni Tessitoferil- qua 
le anco nell’anno 1505 dipinse sopra la porta dell’istessa 
chiesa quella immagine della B. Vergine la quale tiene sotto il manto aperto 
huomini e donne....». 
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cortina di tela della già ricordata Pala di S. Sebastiano al Santo 
e nell’antipendìo dell’altare di detto Santo *. Difatti soltanto un 
confronto tra quelle e questi ci permetterebbe di stabilire fino a 
qual punto stilisticamente il figlio fosse legato al padre. 

A questo scopo sarebbe pertanto assai utile — sebbene il 
compito appaia piuttosto difficile — ricostruire la personalità 
artistica di Battista Tessaro, anche sulla scorta dei nuovi do- 
cumenti, qui registrati *, che ce lo dimostrano ancora attivo 
tra i pittori della prima metà del ‘500. Allo stato attuale pos- 
siamo soltanto attribuire a questa supposta influenza del padre 
il su accennato carattere tardo-mantegnesco chiarissimo nell’o- 
pera di Girolamo. 

Suo principale e vero maestro fu poi quel Romanino, che 
portò a Padova il soffio dell’arte bresciana, e a Padova si sviluppò 
in contatto con il giovane Tiziano. 

G. Fiocco, il quale chiarì il vero carattere dell’arte del pit- 
tore padovano, dice che: « è appunto questo Girolamo dal Santo 
a testimoniare l’influenza bresciana (intendi a Padova) con la 
sua modesta, ma fedele attività », attività studiata già con 
« chiaroveggenza » dal Cavalcaselle °. E, infatti, sta qui soprat- 
tutto l’importanza di questo artista per la storia dell’arte. 

La dipendenza dal Romanino è largamente tradita da dipinti 
come la « Morte del Santo » e il « Miracolo di Aleardino » della 
Scuola del Santo — cui sopra ho accennato — o come la « Pietà » 
del Museo Civico di Padova; dagli affreschi di S. Maria in 
Vanzo, di S. Francesco in Padova, e della Badia di Praglia, che 
sono i suoi lavori migliori e ci dicono come abbia ricordati gli 
insegnamenti del Bresciano anche assai dopo il 1517, anno in 
cui questi lasciò definitivamente Padova per far ritorno alla città 
natale ‘. 


! Archivio della Ven. Arca del Santo, Libro delle entrate e delle spese 
dell’anno 1518, c. 60. 

Vdc VIEN 

IMODICIS PAS ZII 

‘4 A. Venturi assegna a Girolamo nella Scuola anche il « Miracolo del- 
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Così permette di concludere, circa i contatti intercorsi fra i 
due pittori, la sola analisi stilistica delle opere: ma una tangibi- 
lissima conferma di quanto si è ora detto mi sembra di poter ri- 
trovare in una polizza d’estimo* nella quale il Rumani dichiara 
di avere con sè, a Brescia, oltre la madre e un nipote, un « fami- 
lio» di nome Girolamo, di diciannove anni. La precisa concor- 
danza del nome e dell’età (la polizza è del 1517 e il padovano in 
quell’anno era appunto di diciannove anni circa) legittima, a 
mio parere, la congettura di un viaggio del giovane artista a 
Brescia, al seguito del Romanino. 

Tuttavia Girolamo non avrebbe protratta molto la sua per- 
manenza nella città lombarda più in là del 1517, poichè nel no- 
vembre del ’18 lo ritroviamo ancora a Padova ove lavora, nella 
chiesa del Santo, alla Pala lasciata incompiuta da Jacopo da 
Montagnana. 

Possiamo, infine, dire che, oltre alla scrittura tipica del 
tardo mantegnismo — che vedemmo probabilmente ereditata dal 
padre e poi mai abbandonata — ed al fortissimo romaninismo, 
non vi è traccia nell’opera di Girolamo dal Santo di altri sostan- 
ziali influssi. Neppure molto attinse dall’arte di Tiziano e prima 
ancora da quella di Giorgione, il cui nuovo stile fu invece sì 
largamente seguito, anche se con modesto frutto, dalla Scuola 
Padovana della prima metà del XVI sec., rappresentata da Giu- 
lio e Domenico Campagnola, da Gualtieri e da Stefano dal- 
l’Arzere? e da altri pochi pittori. 


l’avaro » ; opera, come quella precedente, di Francesco da Vicenza. È forse 
per questa ragione che parla di un’influenza del Montagna su G. dal Santo. 

1 Archivio Civico di Brescia - Pol. n. 38, anno 1517, Quadro VI di 
S. Faustina. Cfr. FENAROLI, Dizionario degli artisti bresciani, pag. 202. 

? In relazione al vero cognome, Dall’ Arzere, del pittore Gualtieri, 
accennato senza citazione di documenti da E. GrAZZINI-Cocco (Pittori cin- 
quecenteschi padovani, Sommario, in Bollett. del Mus. Civ. di Padova, 
1927, XX, pag. 90) mi è possibile ora precisare che la notizia si può 
desumere da documenti dell’ Archivio Not. di Padova: v. ad es. il Libro 3° 
« Instrumentorum et compromissorum » del notaio Alvise Carraro sen., 
c. 234: €«I545 - Io gennaio .... S. Gualterius pictor q. s. Baptiste ab 
Agere de contrata strate Majoris dedit .... s. Sancto Morandino .... pecu- 
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BREVI NOTIZIE SULLA NITA SE C&ILEINALC:; 
DELIEARIISHZA: 


1498 circa — Girolamo dal Santo nasce a Padova® dal pittore 
Battista Tessaro e da una tale Franceschina ° (v. doc. VII). 

1509-11 — In questi anni egli è garzone nella bottega del padre, 
suo primo maestro. 

1513 — Il Romanino lavora a Padova, ed il giovanissimo pittore 
padovano, attratto dalla sua arte, entra probabilmente su- 
bito nella di lui bottega. 

1514 - 20 luglio — L'artista lavora già anche per suo conto, poi- 
chè la Confraternita dei SS. Marco e Sebastiano di Padova 
gli dà un compenso per dei dipinti del Capitolo inferiore di 
detta fraglia (v. doc. II). 

1517 — Segue forse a Brescia il maestro, come ci permette di 
supporre una polizza rassegnata dal Romanino all’ufficio 
del censo (Arch. Civ. di Brescia - Pol. cit. - Cfr. FENAROLI, 
op. cit., pag. 202). 

1518 novembre — L'artista è a Padova e termina nella chiesa del 
Santo la Pala della cappella di S. Sebastiano, iniziata da 
Jacopo da Montagnana (v. PIETRUCCI, 09. cit., pag. 77 € 
N. BALDORIA, 07. cit., pag. 57 € Sgg.). 

1519 - 29 gennaio — Il pittore Battista « g. Zuannze Marieta >» 
dichiara, in una polizza, di avere « zo fiollo de anî XX » 
(v. doc. III). Da tale atto si desume la vera data di nascita 
di Girolamo. Che questo Battista sia veramente suo padre, 
e che quindi il giovane d’anni venti sia appunto Girolamo, 
provano parecchi altri documenti, che aggiungono al nome 
il cognome Tessaro, e lo dichiarano essi pure figlio di un 
« Zuanne Marieta » (v. doc. VII, IX, X). 


des ....» v. inoltre il Libro 12° degli Istrumenti del notaio Rocco della Sega, 
cc. 4-5 e 30-33. Vedi anche, in proposito, la recentissima pubblicazione di 
E. RIGONI, L’Architetto Andrea Moroni, Padova, 1939. 

| ® Forse in « cortrata Sancti Antonij confessoris » dove già nel 1493 
il padre abitava (v. in Arch. Not. di Padova. Liber quartus instrumentorum 
Jo. Jacobi De Olivis not. c. 57). 

f “Il cognome della madre è forse « da S. Leonardo », come suggerirebbe 
il testamento di Battista (v. doc. VII°) in cui si parla di un cognato del- 
l’artista di nome Giovanni da S. Leonardo. 


1519 


1521 


1523 


1523 
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circa - Eseguisce, probabilmente, la pittura che orna una 
parete dell’antisacrestia della chiesa del Santo a Padova. 
Si tratta del lavoro di un artista non ancora molto sicuro e 
che prelude assai, specie per la composizione della scena, al 
dipinto della Scuola del Santo, con il « Miracolo di Alear- 
dino », concordemente attribuito a Girolamo dal Santo. 
— Porta questa data la Pala del Museo di Padova con la 
falsa firma « Romanin », attribuita al nostro (Fig. 1). 
E forse pure di quest'epoca anche la Madonna Poldi-Pezzoli 
(v. CROWE e CAVALCASELLE, 07. cif., pag. 270). 

- 24 aprile — Si conclude il contratto di matrimonio tra 
Girolamo e Maddalena Tassara, figlia del fu Giovanni e 
sorella del notaio Leonardo (v. doc. IV). 

- 2 luglio — Riceve un pagamento pei dipinti della capp. 
di S. Maria in S. Francesco di Padova, che l’artista si è ac- 
cordato di affrescare (v. doc. V, scoperto da E. Rigoni, ma 
da lei solo citato, « Testamenti di tre scultori del Cinque- 
cento >, in Archivio Veneto, XXII (1938), p. 94. Già Mar- 
c'Antonio Michiel - Anonimo Morelliano. Ed. Frizzoni 
1884 pag. 28 - aveva reso noto l’autore di questi dipinti). 


1524 — Altro compenso per questo lavoro (v. doc. cit.). 


1525 


- 31 maggio — Viene pagato dai deputati alla fabbrica 
della loggia del Consiglio di Padova per i dipinti del sof- 
fitto di detta loggia, eseguiti in collaborazione col pittore 
veneziano Giovanni Paolo; inoltre è compensato per « de- 
penzer el camin ». (v. G. RUSCONI, La loggia del Consiglio 
nella rivista « Padova», a. IX, n. 4, aprile 1935, pag. 42 


e sgg.). 


1525 - 24 giugno — Riceve un secondo compenso per aver « de- 


1526 


1526 


pento quatro quadri soto al softado de la loza per farne 
mostre >, (v. RUSCONI, 09. cit., pag. 42). 

- 7 agosto — Riscuote nove ducati e sei lire per i dipinti 
dell’anticappella della B. Vergine di S. Francesco di Pa- 
dova. (v. doc. cit.). 

- 21 agosto — Altro pagamento «per comprar oro per 
retonzar certe figure et depenzer su li pilastri > della detta 
Cappella. (v. doc. cit.). 


1526 - 23 ottobre — Girolamo compare col padre dinanzi al no- 


1526 


taio per questioni sorte tra loro e riguardanti anche la 
dote della moglie. (v. doc. VI). 

- 3 dicembre — Viene pagato per aver fatto «e mostre 
de 4 quadri del sofità, per depenzerli > sempre per la loggia 
del Consiglio. (v. RUSCONI, 07. cit., pag. 43). 
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In questi anni — eseguisce, probabilmente, anche gli affreschi 
dell'abside di S. Maria in Vanzo, concordemente a lui at- 
tribuiti. (v. P. SeLvatIco, Guida di Padova, 1869, pag. 191) 
(Fig. 2). 

1528 - 4 giugno — Nel testamento, dettato dal padre, Girolamo è 
nominato erede universale. (v. doc. VII). 

Prima del 1530 — Dipinge la facciata della casa di Alvise Cor- 
naro, come attesta l’Anonimo MorELLIANO che scrive le 
sue Note di pitture e sculture di Padova, tra il 1530 e il 
1543. (v. op. cit., pag. 23). 

1530 - 8 dicembre — Partecipa, con molti altri artisti tra i quali 
è il padre, all’adunanza della fraglia dei pittori per l’ele- 
zione del conservatore di detta fraglia. Egli è ricordato nel- 
l’atto come secondo gastaldo. (v. doc. VIII). 

1531 - 18 luglio — Riceve ancora dai deputati alla fabbrica della 
loggia del Consiglio un pagamento « per far certe mostre di 
quadri sopra la loza ». (v. RUSCONI, 07. cit., pag. 43). 

Degli anni tra il 1530 e îl 1545 sono, probabilmente, i dipinti della 
Scuola del Carmine e della Scuola del Santo a Padova, quelli 
dell'Abbazia di Praglia e la « Deposizione » del Museo 
Civico di Padova, tutti a lui concordemente attribuiti. 

1536 - giugno-dicembre — Il padre dell’artista è ancora gastaldo 
della Fraglia dei pittori (v. doc. IX e X); egli morì forse 
non molto dopo quest'anno: certo prima del 1546, come ri- 
sulta da una polizza in cui Girolamo è detto « g. Baptistae 
Tescaro » (v. doc. XII). 

1546 - giugno — Girolamo dal Santo è primo gastaldo della fra- 
glia dei pittori (v. doc. XI). 

1546 - 22 giugno — Porta questa data una polizza d’estimo, 
nella quale l’artista dichiara di avere quattro figli: un ma- 
schio e tre femmine (v. doc. XII). Prima di quest'anno, 
quindi, Girolamo perdette anche la moglie poichè, altri- 
menti, anch'essa, come i figli, sarebbe ricordata nel docu- 
mento. 

1548 — Attende agli affreschi dell’arco di mezzo e dei quattro 
angoli della prima cupola nella ch. del Santo a Padova 
(v. GONZATI, 07. cit. vol. I, pag. 57 e pag. xLI doc. XXXV). 

1547-49 — In questi anni, dietro incarico dei Padri di S. Giu- 
stina, continua gli affreschi del chiostro grande di quel 
convento, con scene della vita di S. Benedetto, lasciati in- 
terrotti dal Parentino. Lo attesta il contemporaneo Giro- 
lamo da Potenza il quale afferma, inoltre, che il pittore 
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raffigurò, in una di quelle scene, sè stesso e molti monaci, 
che impiegò per il compimento dei lavori due o tre anni 
circa e che con i guadagni « se maritò tre 0 quatro figliuole 
femine che havea ». (v. Cronaca del monastero di S. Giu- 
stina, ms. 1598-1619. Bibl. del Mus. Civ. di Padova B P 
829, c. 60 v. inoltre: I. CAVACII, 09. cît., pag. 274). 

È pure di questo periodo, non opera giovanile come parve 
al Fiocco, la grande « Deposizione dalla Croce », ora al 
Museo di Padova, e che proviene dal chiostro dei Novizi 
del convento di S. Giustina. Probabilmente è suo anche il 
« busto di Cristo », che trovasi su di una porta del chiostro 
dei Novizi e quello frammentario, circondato da Santi ed 
Angeli, dell’antico Coro di S. Giustina. Anche la « Pre- 
ghiera nell’Orto », sempre del chiostro dei Novizi, tradi- 
zionalmente attribuita a Dom. Campagnola, ma forse non 
sua, ricorda la mano di Girolamo dal Santo. 

Intorno al 1550 perde la vista”. Ciò lo costringe ad interrompere 
la sua attività di artista° in un’età in cui avrebbe potuto 
creare ancora abbastanza, e deve aver tratto in inganno 
quanti in seguito affermarono che egli è morto nel 1550, 
cieco e settantenne. 

1561 - 19 ottobre — L'artista è ancora in vita, come attesta una 
polizza d’estimo in cui egli dichiara di ‘essere « veckzo et 
disposente » e in cattive condizioni finanziarie. Essendo egli 
nell’impossibilità di farlo, scrive per lui un suo genero 
(v. doc. XIII). Non condusse, probabilmente, la sua vita 
molto oltre quest'anno *. 


* Di questa malattia parlano alcuni dei compilatori di guide. Forse 
per causa di essa i lavori di S. Giustina sono fra i suoi più deboli. 

? Questa inattività dovette, oltre che impoverirlo, invecchiarlo pre- 
cocemente. 

° Molti elementi attestano che la polizza appartiene veramente a Gi- 
rolamo dal Santo, sebbene in essa non sia ricordata la paternità dell’artista. 

La parrocchia indicata nell’atto è appunto quella di S. Lorenzo, sotto 
la quale, come appare da altri documenti, l’artista abitava. 

Il cognato dell’artista, di cui si fa parola, e che egli era obbligato 
a tenere in casa per legato di testamento, è legittimo supporre possa essere 
il marito di quella sua sorella Graziosa con la quale nel 1546 :(v. doc. XII°) 
egli dichiara di avere « per indiviso » una casa « posta al Santo ». Niente 
di più facile che la sorella, morendo, abbia lasciata la sua parte al fra- 
tello con la condizione di tenere il marito in casa. 

Infine, altro elemento di un certo valore è il fatto che Faustina, 
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DOCUMENTI 


Archivio Civico di Padova. Estimo 1418. Polizze della città. Tomo 253°, 
C_ 10.0, 


C°° Sancti Laurentij. Tessarius m. Baptista pictor. 1507 die 4 martii 
Padue. 

Infrascripti sono i beni de mi Batista Tessaro depentor sta al Santo. 

In la contrà del bersaio de S. Antonio confessore. 

Prima una caxa posta in ditta contrata confina da una parte la via 
comuna da l’altra messer Alvise di Anzelierj da l’altra ser Zuanantonio 
torexan da l’altra dicto messer Alvise de Anzelierj la qual caxa tegno per 
mio uxo de la qual pago de livello ogni anno ducati doj e mezo al dito 
misser Alvise de Anzelierj. 

Ne altro ho salvo la moier con tre fie da maridar e un fiol. 


INR 


Archivio Notarile di Padova: Liber primus abbreviaturarum Pauli S'' 
Vitti not'. c. 373. 


1514 indicione secunda die Jovis XX?° mensis julij Padue in comuni 
juris palatio ad officium ursi. 


Ibique congregati Taballio de Comas .... guardianus bonorum 
fratalearum Sanctorum Marci et Sebastiani Padue et Matheus bixatarcius 
gastaldio et Jo. Paulus rimador massarius .... nomine .... dictarum frata- 


learum tradiderunt addiderunt et numeraverunt m° Hieronimo pictori filio 
m. Baptiste Tessarii pictoris de contrà Sancti Antonij confessoris ibi pre- 
Senti et nomine... cuius pretii conventi ...... libras sex . 


ad bonum computum picture ..... eta deniendelt in capitolo in- 
feriori dictarum fratalearum Sancti Sebastiani . 
(NB. Le parti punteggiate sono incomprensibili). 


figlia di Girolamo, ricordata nel documento, porti il nome di una delle tre 
sorelle dell’artista (v. doc. VII), 
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THEIR 
Archivio Civico di Padova. Estimo 1518. Polizze della città 99°. c. 37. 


1519-29 ianuarij prodidit per ipsum cum iuramento. 

Questi sono li benj de mi m° Batista depentore del quondam m° 
Zuanne Marieta sta in la contrà del bressagio a presso el Santo omo de 
anj 40. 

Prima una caxa la qualle habito per mio uxo o paga ducati duj et 
mezo de livello lo quale scode m. alovixe cornero. 

Item uno fiollo de anj XX. 

Item una fiolla noviza stago de non mandarla a marido per non aver 
el modo. 

Item una fia marida in caxa mia con tre fiolle a tute mie spexe 


VE 


Archivio Notarile di Padova: Liber XIV' instrumentorum Sebastiani Bal- 
zani not. c. 254. 


1523 indicione XI die veneris XXIV mensis aprillis Padue in domo 
habitationis infrascripti ser Leonardi taxara in contrata Sancte Catherine. 

Cum sit .... divina clementia: conclusum et contractum fuit et sit 
matrimonium inter pudicam iuvenem dominam Magdalenam filiam q. s. 
Joannis taxara et sororem unamque coniuctam sapientis viri s. Leonardi 
taxara not. et habitans Padue in contracta Sancte Catherine ex una et 
probum iuvenem m. Hieronimum pictorem filium m. Baptiste de texariis 
pictoris habitans Padue in contracta bresari Domini Antonij confessoris 
ex alia. Et fuit promissum per dictum d. Leonardum ipsis m. Baptiste 
et m° Jeronimo eius filio nomine doctis ipsius d. Magdalene ducatos du- 
centos auri ecc. ecc. 


V. 


Archivio Civico di Padova - Scuola della Carità®. 
Libro della entrata e della spesa - anno 1523 (321) c. 142. 


1 Notizia di questi documenti è stata già data da E. RIGONI, 7'esta- 
menti di tre scultori del’ 500, in Archivio Veneto, XXII (1938), p. 94. 
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1523 IC XC 5 1 3 | 
m° a depentor sta al Sancto die haver adi 2 lugio per detto accordo 
facto per depenzer la capela nostra che in S* Francesco apar in notarela 


L.200 — S— 
a carte 4 


Ibidem - Anno 1524 (322), c. 128. i 
m° Jeronimo depentor de aver per resto trato dalbl'ns 2a. 
142, I 008, SIRIO, 
Item de avere che li fo cresuto altri ducati 8 per m. Piero Daste guar- 


dilantecenetà Ieri iS, 2 


Ibidem - Anno 1526 (323), c. 100. 

m° Jeronimo depentore dee aver adì 7 avosto 1526 per acordo fato con 
m. Alexandro di Boni benemerito guardian con la auctorità auta da la bancha 
per so manifatura de dipenzer ’antipetto de l’altare de la M. de 
S. Francesco duc. nove e 1. 6, soldi 4 per ducato a tute so spexe de deto m° 
Jeronimo de oro et de tuti li colori in nota a carte 4 Valli 9 210 


Ibidem - ibidem, c. 134. 

Adì 21 avosto contà m° Jeronimo depentor per comprar oro per reconzar 
certe figure et dipenzersu li pilastri dela capela de comision de m. lo 
guardian a carte 5 L.3S.— 


MAE 


Archivio Notarile di Padova - Liber XVII° Instrumentorum Sebastiani Bal- 
zani not. (c. 356). 


1526 indicione 14 die martis 23 mensis octobris Padue in domo infra- 
scripti s. Baptiste in contrata Bresalei Sancti Antonij. 

Coram Sp.'! eximio juris.... doctore domino Nicolao Montefalcho de Por. 
tugruario hon. vicario magnifici et clarissimi domini Pandulphi Mauroteni 
Padue.... sedente supra una bancha : .... comparuit magister Baptista de Tes. 
sarijs pictor habitans Padue in contrata bresalej Sancti Antonij confessoris et 
exposuit.... die 24 aprillis 1523 ipse m. Baptista et Hieronjmus eius filius.... 
habuisse et recepisse a s. Leonardo Taxara nod. nomine dotis domine Magda- 
lene eius sororis et uxoris dicti Hieronimi ducatorum quadraginta quinque 
auri: ut supra et pro ut in instrumento rogato....: et quod dictus m. Hie- 
ronimus intendit se a dicto eius patre separare et.... habitare cum dicta eius 
uxor quia propter dilationem existentem.... non possint.... in simul coha- 
bitare. Et ob id intendit ipse m. Hieronjmus dotem suam habere a dicto 
eius patre et est contentus retro acipere bona sua: et.... dictus m. Bapti- 


sta... domum unam noviter emptam sive habitam ab Aloisio Cornario 
debeat accedere. ecc. ecc. 


cerca 
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VII. 


Ibidem: Liber primus Abbreviaturarum Baptiste Talamatij not, c. 75. 


Testamentum m. Baptiste pictoris. 


1528 indicione prima die iovis 4 mensis junij Padue in contrata 
pontis curvj. In domo habitationis infrascripti m.' Baptiste pictoris testa- 
toris in camera superiori... 

Quamvis incerta et dubia mortis hora dabeat in pendentis animo 
semper suspecta existere attamen dorporis imminente languore ipsius 
magis formidare eventus hoc namque considerans m. Baptista pictor 
q. s. Joannis texarij de pulveraria habitator ut supra sanus per gra- 
tiam domini nostri Jesu Christi mente et intellectu videlicet corpore 
languido iacens in lecto.... nollens intestans decedere.... supra rerum 
et bonorum suorum disposuit in hanc modum.... In primis namque animam 
suam cum de hoc seculo migrari contigerit omnipotenti Deo humiliter com- 
mendavit, sepulturam vero..... esse voluit apud Ecclesiam Sancti Antonij 
de Padua in sepulturam suorum..... ECC Item reliquit done Fran- 
ceschine eius dilecte uxori, dum vixerit domina et usu- 
fructuaria, domus habitationis dicti testatoris ita quod possit eam habitare 
seu locare et affictus exigere. Et omnium suorum honorum mobilium exi- 
stentium in dicta eius domo generis cuiuscumque.... et usufructuaria duca- 
torum centum existentium penes Magnificum dominum Alvysium Corne- 
rumene post mortem vero ipsius d. Franceschine eius uxoris iussit 
voluit et ordinavit dictus testator quod nunc ex dictis ducatis centum in 
quibus est ipsa eius uxor usufructuaria et domina modo quo supra: ducati 
septuaginta quinque distribuantur et dividantur equaliter inter dominam 
Bortolamiam uxorem m. Antonii Brugnoli biretarij et dominam 
Gratiosam uxorem m. Antonij de Corale textoris pani linij ac do 
minam Faustinam uxorem m. Petri mistoris de gesijs eius fi. 
lias legitimas et naturales ecc. ecc. .... In omnibus autem alijs suis bonis 
mobilibus et immobilibus iuribus et actionibus presentibus et futuris aC 
ipsum testatorem quomodocumque et qualitercumque spectantibus et per. 
tinentibus et ubicumque positis et iacentibus suum heredem uni. 
versalen sins site Ge essa 0a on, Se ron 
piiicito rem “filium dicti testatoris legitimum' et 
naturalem. 

Suos commissarios et huius sue ultime voluntatis.... executores 
voluit MST jJfofaminie.mi attsS:anieto? Leonardo eius cogna- 
tum et S. Prosdocimum Stringarium eius socium ecc. .... Et hanc suam 
ultimam voluntatem ..... esse velle et ultimum testamentum quod et quam 
voluit valere iure testamentj et casu quo iure testamentj non valere voluit 
valeat iure codicillorum ecc. ecc. 
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VADO 


Ibidem: Liber tertius abbreviaturarum Pauli S.'' Vitti not', c. 456 verso. 


Electa Con s.erva to, caatarlieie Pal CitiorE urne 
M° D° XXX"° indicione nona die veneris VIII° decembris de mane Padue in 
Palatio iuris ad officium bovis. 

Convocato et congregato inscripti fratalearum pictorum Padue in loco 
infrascripto pro elligendo conservatorem.... quo in loco interfuerunt omnes 
infrascripti pictores quod eorum comuni concordio et voluntate fuerunt 
omnes infrascripti positi ad suffragia combalotari in qua balotatione obtinuit 
m. Marcus de Maxignano pictor qui habuit plures balotas.... 

Nomina omnium pictorum qui interfuerunt 
in. Baptista ab aggere pictor gastaldio 6 
m. Hieronimus m. Baptistede contrà S'' Antonii confesso 

ris pictor gastaldio 5 
m. Dominicus de Vaneriis pictor 7 
m. Hieronimus q. m. Prosperis pictor 10 


Me Bia pitti ame sis tal SEDICI ON 
m. Dominicus Baschato pictor 9 

m. Franciscus Corona pictor 7 

m. Marcus de Marcignano pictor 4 

m. Prosdocimus Busa pictor ? 

m. Antonius Gratta pictor ? 

m. Marcus de Vanerijs pictor ? 


IX. 


Ibidem: Liber 13 Instrumentorum Ant' Justi not', c. 89. 


Fraglia dei pittori 


1536 indicione 0 die martis 21 mensis Junij Padue in comuni 
palatio Juris.... 

Ibique m. Hieronimus de placiola pictor q. m. Prosperi et m. 
Baptista tessarius pictor q. Joannis Marieta gastaldiones et m. Franciscus 
pictor q. m. Petri massarius fratalearum pictorum Padue omni meliori modo 
nominaverunt, constituerunt.... legitimum procuratorem ecc. .... . 
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X. 


Ibidem: Liber quintus instrumentorum Ant'Savioli not'. c. 375. 


Fratalia pictorum 


In Christi nomine amen anno eiusdem nativitatis millesimo quingente- 
simo trigesimo sexto indicione nona die lune quarto mensis decembris Padue 
in communis palatio iuris ad off. pavonis ....... 

Magister Baptiste Tessarius pictor q. Joannis Mariota habitans Padue 
in contrata Sancti Antonii confessoris gastaldio, Hieronimus de Placiola 
q. s. Prosperi pictor habitans Padue in contrata Mather Dominj gastaldio, 
m. Franciscus q. Perini pictor massarius fratalee pictorum civitatis Padue..... 
magister Antonius fatrio pictor habitans Padue in contrata Sancte Crucis, 
Hieronimus q. Antonij Surdi habitans Padue in contrata Pontis Curvi 
pictor omnes predictae frataleae ecoc..... constituerunt.... legitimum pro- 
curatorem et judicem.... dicte frataleae.... sp. juris peritum dominum No- 
vellum De Supho ecc. .... 


200 


Biblioteca Civica di Padova: Statuti della fraglia dei pittori (1441) 
(BREE 80) CC I18: 


1546 adì 17 zugno. 

Item mj Jerolimo de La bova masaro de la nostra fragia de li depen- 
torj jo togio in fragia m° Francesco dal Lauto padoan nostro.... chome sien 
de li chastaldi nostri che son m° Jerolimo dal Santo primo 
chastaldo et m° Zuan Piero da Pieve sechondo chastaldo et el dito m° Fran- 
cesco per el suo intrare in fragia lano fato fare el chonfalon de la nostra 


iragia. 
XE 


Archivio Civico di Padova: Estimo 1518 - Polizze della città - 99°, c. 29. 


S. Lorenzo. Hieronymo depentor q. Baptistae tescharo 1546 die 22 
junij Padue .... 


1 Già è stata data notizia di questo documento da N. Pietrucci ed 
altri: mai però è stato pubblicato per intero. 
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Beni de mi Jeronimo depentore fu de m° Baptista tescaro. 

Una caxa per indiviso cum Graziosa mia sorella posta al Santo confina 
la via comune et magnifico m. Alvixe Cornero et certe pizochare da Venetia 
la qual tegno per mio uso. 

Io non ho altri beni solum che quattro fioli - uno masculo et femine tre 
li qualli tuti sono picoli. 

Espedita per L. 200 ..... 


XIII. 


Ibidem: Estimo 1518 - Polizze della città - 99°, c. 34. 


Adì 19 octobrio 1561. 


Questa si è la poliza de mi ierolimo dipintor el quale livj si ha doj 
casete anno li quali sono hobligatte ziovè una li è suso segnada la dotta de 
mia fiola de ducati cento et l’altra li è segna de suso la dotta de mia nora 
la qual si è ducati cento et di poi uno mio cognado si è sta lasado che luj 
stia in casa per tuto el tempo che lui vive tanto che mi Jerolimo el bisogna 
che mi li pagi livello de le sopra ditte dotte et io ho da fare a vivere per- | 
chè io son vechio et disposente e mi batista suo zenero scrise. 

pago 1° duc'' sei alla Cat" mia nora et altri duc'' sei alla Faustina mia 
fiola per detta casa. 

D. Pietro da S. Giustina 
Jacomanto Cortuso 
Aless® Broncha 


Dechiar chi è domina Catarina sua nora et Faustina sua fiola - nel verso: 
S. Lorenzo m° Hieronymo depentor 
vechio 1561 - 20 octobris. 


XIV. 


Ibidem: Ibidem, c. 35. 
Città S. Lorenzo m° Hieronimo depentore. 


m. Hieronimo depentore per poll. de Batista Marangon.... 
Una casa al Santo della qualle scode fitto dal sod° L. 49 et 12 policia 
QSTA 


Opere d'Arte ignote o poco note 


Roberto Salvini — Una statua inedita del trecento 


a Bolzano. 


La magistrale pubblicazione di Carl Theodor Miiller® ci 
offre, può dirsi, tutto il materiale a noi pervenuto della scul- 
tura altoatesina, e insieme di quella tirolese, fino al tempo di 
Michele Pacher. Ciò non esclude certamente che alcuni pro- 
blemi di datazione e di sviluppo restino tuttora « sub judice », 
e che la raccolta del materiale non possa venire qua e là com- 
pletata da qualche fortunato ritrovamento. E tuttavia credo 
che tanto il catalogo dei monumenti dell’epoca quanto il di- 
segno generale dell’evoluzione della scultura altoatesina conser- 
veranno, almeno per lungo tempo ancora, i tratti essenziali di- 
segnati dal Muller. Perciò, se sono oggi in grado di offrire ai 
lettori di questa rivista un pezzo abbastanza notevole finora ine- 
dito, mi guarderò bene dal voler sopravalutare l’importanza di un 


1 CARL THEoDoR MULLER, Mittelalterliche Plastik Tirols von der 
Frihzeit bis zur Zeit Michael Packers, Berlin 1035. 

? Cfr. le mie osservazioni al libro del Muller nell’articolo Appwrti e 
inediti di scultura atesina in Archivio per VAIto Adige, XXXIII, P. I, 


1938, p. 303. 


20 
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Fig. 


I. — SCUOLA ATESINA DELLA FINE DEL XIV sEc.: 
La Vergine col Bambino (due vedute della medesima scultura). 


(Bolzano. — Proprietà privata). 
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simile ritrovamento. Il suo significato consiste in realtà soltanto 
nel fatto che per mezzo di esso noi acquistiamo conoscenza di una 
nuova opera d’arte: il che non può mancare di giovare agli studi, 
anche se poi la nuova opera non sia tale da mutare, col suo appa- 
rire, il disegno generale dell’evoluzione storica. 


Fig. 2. — SCUOLA ATESINA DELLA FINE DEL XIV sEc.: 
La Vergine Annunciata. 


(Bolzano. — Chiesa parrocchiale). 


Si tratta di una « Madonna col Bambino » in pietra arena- 
ria, di proprietà privata, che trovasi a Bolzano® (fig. 1). L'ampio 


® Devo la conoscenza della scultura che qui si pubblica ad una cortese 
indicazione del Direttore del Museo dell’Alto Adige in Bolzano, Prof. Wart 


Arslan, che sentitamente ringrazio. 
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ritmo lineare del panneggio domina l’intera figura, determinando 
in ogni particolare la resa della forma. Il sistema di pieghe del 
« grembiule » che scende dal braccio destro per pol risalire con 
movimento largo fin sopra il fianco sinistro, incorniciato com è 


Fig. 3. — SCUOLA ATESINA DELLA FINE DEL XIV SEC.: 
La Vergine col Bambino. 


(Bolzano. — Chiesa parrocchiale). 


dai due pendenti laterali, accentua la parte centrale della figura, 
costituisce una pausa nella veloce melodia delle linee ed ancora 
quasi l’intero sistema lineare al volume della statua. « Leggendo » 
la figura dal basso in alto, il cantabile appare costituito da una 
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linea, più volte sommessamente riecheggiata, che sale da sinistra 
a destra (rispetto all’osservatore) con un tempo sostenuto e in 
una curva tesa, accompagnata dal contrappunto del pendente de- 
stro: dopo una lenta oscillazione d’altalena tra i due fianchi, la 
linea riprende il suo corso, con un tempo più largo, dal fianco si- 
nistro fino alla spalla destra, per esaurirsi poi, dopo la curva piena 
che circoscrive la testa della Vergine, dietro la spalla destra del 
Bambino. Paiono riecheggiar di lontano il disperdersi di questo 
slancio le linee esitanti degli aggraziati lineamenti nel volto pie- 
notto e massiccio di Maria. 

Se prendiamo invece la regione dei fianchi come punto di 
partenza della nostra « lettura » — il che non deve apparire ar- 
bitrario dal momento che il sistema orizzontale del « grembiule » 
offre all’occhio un punto fermo — vediamo muovere da quel punto 
in direzioni opposte due ondate di linee. Il flusso lineare acquista 
dunque significato unitario soltanto mediante la sua relazione 
col centro designato dal « grembiule ». Il giuoco della linea ci 
appare quindi ancorato nel volume: sorge l'impressione di una 
solida massa corporea che si inserisce nel ritmo generale del com- 
plesso architettonico al quale la figura appartiene (superfluo av- 
vertire che statue come questa avevano sempre in origine una 
funzione decorativa subordinata all’architettura), senza tuttavia 
dissolvere la propria corporeità nell’ininterrotto fluire delle mem- 
brature architettoniche. 

Questa breve analisi della nostra statua ci ha dunque mostrato 
che ci troviamo di fronte ad un’opera il cui linguaggio plastico 
si organizza in una sintassi analoga a quella alla quale obbedisce, 
secondo l’acuta caratterizzazione di W. Pinder’, lo stile delle 
sculture del portale trecentesco della chiesa di Schwabisch-Gmund 
e di tutta una serie di opere di quella cerchia. Se ci volgiamo ora 
alla ricerca di esempi del cosidetto « stile di Gmiund » nell’ambito 
della scultura altoatesina, troviamo l’unico termine di paragone 
possibile nella decorazione plastica della « porta del vino » nel 
coro della parrocchiale di Bolzano. Il Muller ha chiarito la de- 
rivazione di queste sculture monumentali dalla scuola di Gmund 


1 WILHELM PINDER, Die deutsche Plastik, etc. in Handbuch der Kunst- 
wissenschaft, Berlin-Neubabelsberg, 1914. 
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per il tramite della scultura di Augusta, tanto più che è documen- 
tata la presenza in Alto Adige, sul finir del Trecento, di scalpellini 
augustani. 

Che anche la nostra figura appartenga alla stessa cerchia sve- 
voaugustana, ma ormai acclimatata a Bolzano, è chiarito da un con- 
fronto con la « Vergine dell’ Annunciazione » nella Porta del vino 
(fig. 2). Tanto nella nostra statua quanto in quella della parroc- 
chiale la forma obbedisce agli stessi principii stilistici. In ambedue 
le figure la regione dei fianchi è accentuata in modo del tutto ana- 
logo dall’insistenza orizzontale delle pieghe del « grembiule », e 
da quella regione centrale partono due ondate di linee che defi- 
niscono l’intera figura nell’atteggiamento, nell’equilibrio statico 
e fin nella resa formale dei particolari. Simili affinità di struttura, 
accompagnate qui da anche maggiori somiglianze tipologiche, si 
riscontrano tra la nostra statua e quella della « Madonna col Bam- 
bino » nella stessa Porta del vino della parrocchiale bolzanina 
(fig. 3). 

Ma riprendendo il raffronto con « la Vergine Annunziata >, 
ove si cerchi di penetrare le due opere nella loro essenza indi- 
viduale, di cogliere, pure attraverso gli echi di linguaggi già noti, 
il loro nucleo lirico, ci accorgeremo che la « Vergine > della par- 
rocchiale conserva, nonostante una sentita affermazione di corpo- 
reità, un certo « pathos » mistico che resta del tutto estraneo alla 
nostra statua: domina in essa una concitazione di tono che non 
trova rispondenza nel linguaggio più mite, quasi grazioso della 
nostra figura. La decorazione plastica della Porta del vino non 
può datarsi — come constata il Muller in base a quanto risulta 
dai dati di fatto — prima degli ultimi decennii del Trecento, per 
quanto una datazione nei primi decennii dopo la metà del se- 
colo sarebbe stilisticamente possibile. Devesi ora dedurre, dalla 
diversità di tono che abbiamo riscontrata nelle due opere, una 
loro distanza nel tempo? Credo che alla domanda si debba ri- 
spondere negativamente. Si tratta in realtà di una diversità che 
non può spiegarsi — per lo meno manca ogni appiglio ad una 
tale spiegazione — pensando a due diversi stadii di sviluppo 
nella storia del linguaggio plastico, poichè essa consiste in pri- 
missimo luogo nel « quid » individuale della singola opera d’arte. 

Se tuttavia non si vuol rinunziare a rendersene conto stori- 
camente, potremo indicare nella statua che qui si pubblica per la 
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prima volta qualche tratto di arcaismo, una maggiore dipendenza 
dalla tradizione locale. L’assenza nella nostra « Madonna » del- 
l’ancheggiamento gotico-francese, l'aspetto più massiccio delle 
forme, una certa durezza nella trattazione delle pieghe e delle 
superfici, sono tutti caratteri che ci richiamano infatti alla tradi- 
zione romanica della scultura lignea altoatesina. 


Deoclecio Redig de Campos - Una « Giuditta » 
opera sconosciuta del Gentileschi nella Pina- 


coteca Vaticana. 


I due Gentileschi, Orazio ed Artemisia sua figlia, vanno 
senza dubbio annoverati tra le figure più interessanti del Seicento 
pittorico italiano, sia per la ben riuscita ed elaborata fusione 
degli svariatissimi elementi stilistici di cui si compone la loro 
maniera, sia ancora per le insospettate e vaste risonanze destate 
dall’opera loro non solo nella Penisola, ma fin nei Paesi Bassi, 
dove non rimane estraneo il loro esempio — sopratutto quello di 
Orazio — alla formazione di un Vermeer van Delft, e in Inghil- 
terra, dove specie l’elegante talento ritrattistico dell’ Artemisia 
lasciò traccie profonde. 

Malgrado così alti titoli di considerazione questi artisti 
rimangono tutt'ora assai mal noti, anche agli studiosi; tant'è 
vero che la magra bibliografia di Orazio non presenta, oltre alle 
antiche « Vite » del Baglione®, del Baldinucci* ed agli accenni 
del Sandrart® — fondamentali, certo, ma molto scarsi — che 
due soli scritti più consistenti: l’articolo del Longhi *, pubblicato 
ne L'Arte del 1916, con cui ha veramente inizio lo studio serio 
dei due pittori, e quello più recente del Gamba ‘, uscito sul Dedalo 
del 1922 e limitato al solo Gentileschi padre. Non è finora ap- 
parsa nessuna monografia a trar profitto di queste e di altre 


1 BAGLIONE, Vife ecc., 1642, pp. 359-360. 

? BALDINUCCI, MWotizie ecc., 1772, vol. XII, pp. 3-13. 

® SANDRART, Academie, 1675, (ed. crit. a cura del PELTZER, Mo- 
naco, 19025) Passi. | de 

4 R. LONGHI, Gertileschi padre e figlia, ne L'Arte, XIX, 1916, pp. 
245-314. ti, 

5C. GAMBA, O. Gentileschi, in Dedalo, III, 1922, pp. 245-366. 
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più particolari indagini‘, riprendendo «ex-novo > un argomen- 


! Ecco la lista degli studi minori e altre notizie intorno ad Orazio 
Gentileschi : 
a) THIEME-BECKER, Lexikon ecc., vol. XIII (1920), pp. 410-412, 
sub voce « Gentileschi, Orazio » ; articolo del Voss. 
Principali dati biografici del Gentileschi secondo il Voss: 

1565 ca. Nasce a Pisa, figlio di G. B. Lomi, orafo fiorentino, e 
di una Gentileschi, dalla quale prese il cognome che poi tramandò alla 
figlia Artemisia. A Pisa fu suo primo maestro di pittura il fratello Au- 
relio Lomi, 

1582 ca. Viene a Roma sotto Sisto V e lavora con altri ‘artisti 
agli affreschi della Libreria Vaticana. Sotto Clemente VIII eseguisce 
la « Circoncisione » a Santa Maria Maggiore (1593 ca.) e, fra altro, di- 
pinge la tribuna di San Nicola in Carcere, Verso il 1600 lavora con il 
Tassi al Quirinale e a Palazzo Barberini (oggi Rospigliosi-Pallavicini). 

1621. Soggiorna a Genova, dove dipinge l’ « Annunciazione » di 
San Siro, di cui quella di Torino, meglio conservata, è una replica auto- 
grafa. Ivi conosce personalmente il Van Dyck. 

1625. ca, Viaggio e corta permanenza in Francia. 

1626. Chiamato da Carlo I alla Corte di Londra, trascorre in 
quella città gli ultimi anni della sua vita. Delle opere londinesi ricordiamo 
un « Mosè salvato dalle acque », dipinto verso il 1630 per Filippo IV di 
Spagna, oggi al Prado. 

1638. Muore a Londra. 

b) J. A. F. ORBAAN, Z/orentijnsche Gegevens, in Oud Holland, 
XLIV, 1927, pp. 280-284. 

Riproduce una interessante lettera di G. Bylevelt diretta alla 
Corte fiorentina, in cui è questione della fama dei due Gentileschi. 

c) N. PEVSNER, £in Altargemalde von Gentileschi in Turin, in 
Zestschrift fur bildende Kunst, LXIII, 1929-1930, pp. 272-275. 

Attribuisce al Gentileschi il quadro dell’ « Assunta », sull’altar 
maggiore della chiesa de’ Cappuccini di Torino, creduta fino allora opera de] 
Morazzone. Oltre alla fotografia di questo dipinto, pubblica per la prima 
volta quella della « Circoncisione », nella chiesa dei Gesuiti, in Ancona. 

d) T. MEZZETTI, L'attività di O. Gentileschi nelle Marche, ne 
[XArte, INQSTRIRIORO, Pps A Iso 

Attribuisce al Gentileschi alcuni quadri esistenti in diverse chiese 
marchigiane. Questo studio è stato accuratamente ricensito nell’articolo citato 
qui appresso. 

e) B. MOLAJOLI, A droposito del Gentileschi nelle Marche, in Ras- 
segna Marchigiana, IX, 1930-31, pp. 909-106. 

Critica ragionata delle attribuzioni proposte nell’articolo della 
Mezzetti citato di sopra. 

f) R. Sassi, Chiese artistiche di Fabriano: San Benedetto (11), 
in Rassegna Marchigiana, X, 1932, pp. 143-166. 

Si riferisce ai due articoli succitati e dà notizie intorno al di- 
pinto rappresentante un « Miracolo di San Carlo Borromeo », attribuito 
al Gentileschi, nella chiesa di San Benedetto di Fabriano. 

g) Dom I. BoccoLinI, L'Abbazia di Farfa, Roma, 1932, Passi. 

In questa « Descrizione storico-artistica » della celebre Badia 
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to così promettente e ancora ben lungi dall’essere esaurito’. 

All’autore futuro di questa desiderata monografia sono per- 
tanto lieto di offrire, qui, la prima pubblicazione di un dipinto 
in cui mi par lecito ravvisare un’opera dispersa di Orazio, ricor- 
data, probabilmente, negli atti di un suo processo e in una guida 
genovese del Settecento. 

Il quadro (fig. 1), ottimamente conservato, è eseguito a olio 
su tela e misura m. 1,265XX1,465 di largo. Dal 1938 si trova, 
senz'alcuna attribuzione, nei depositi della Pinacoteca vaticana, 
con il numero d’inventario 1059, e vi pervenne in dono del com- 
pianto Pontefice Pio XI, al quale era stato generosamente offerto 
dalla Signora Agnese De Angelis, vedova Gammarelli. 

La composizione, a due figure sole, si attiene fedelmente al 
drammatico racconto della Bibbia: Giuditta — a destra — uscita 
dalla tenda del Condottiere assirio da lei ucciso nel sonno del- 
l’ebrietà, ne porge la testa mozza alla serva che l’aspettava di 
fuori, nella notte. Quella, sospettosa, volge lo sguardo addietro, 
temendo di venir sorpresa dalle guardie del campo nemico, in 
quanto la sua padrona, con i movimenti impacciati dalla spada 
del vinto, alza gli occhi al cielo, a cercar forza e consiglio nell’ispi- 


benedettina, l’autore, senza citare fonti, attribuisce al Gentileschi le se- 
quenti opere : 

I) Affreschi con episodi della Passione nella cappella detta « del 
Volto di Gesù », con collaborazione di scolari (p. 146). 

II) Una tela con il « Trionfo di Sant'Orsola » nella cappella 
omonima -(p..150). 

III) Una « Sacra Famiglia » attribuita dubitativamente al Genti- 
leschi nella cappella di Sant'Anna (p. 151). 

IV) Lunetta con la storia di Ester e Assuero « probabilmente » 
del Gentileschi. 

kA) F. WITTGENS, Dipinti inediti del Seicento, ne L'Arte, N. S., 

XXXVI, 1933, PP. 444-457. 

Pubblica un bozzetto per la Santa Chiara della « Madonna Ro- 
sei », ora nella Collezione Bonomi di Milano. 

! Questa scarsità d’informazioni non è, d’altronde, che un riflesso 
della generale manchevolezza degli studi intorno all’arte del secolo XVII, 
la quale, condannata per lunghi anni come superficiale e vuota da una 
critica superficialissima essa medesima, solo ai giorni nostri si può dire 
che riceve il beneficio di una più equa valutazione. Questa, iniziatasi con 
il volume ormai classico del Voss, ha trovato in Emile Male un convincente 
ed informatissimo difensore della profondità di pensiero, specialmente 
religioso, che anima quell’arte da tanti ritenuta priva d’ogni superiore 
contenuto spirituale. 

? Il Prof. Biagetti, che prese in consegna il quadro a nome della 
Santa Sede, intuì subito che si doveva trattare di un’opera del Gentileschi. 
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razione divina (fig. 2). Ed è bellissimo il modo semplice ed efficace 
con cui è resa la differenza di mentalità, anzi, la distanza spiri- 
tuale fra le due attrici del sacro dramma, mentre vien discreta- 
mente suggerita la sua soprannaturale origine. Dalle mosse si 
sente la fretta con cui esse cercano di occultare il sanguinoso tro- 
feo deposto nella cesta, facendogli schermo dei loro corpi. Questi, 
inclinati in modo da toccarsi quasi con le teste, sono visibili fino 
al ginocchio e formano insieme una piramide di luminosi colori, 
spiccante con vivezza sul fondo uniformemente scuro del dipinto, 
secondo lo schema triangolare caro alla tradizione classica del 
Rinascimento quale tipo della composizione perfetta. Entro questa 
sagoma le macchie chiare delle braccia, dei colli e delle teste 
segnano come un cerchio ove si adagi l’esangue capo reciso, cui 
la nerezza della folta chioma e della barba accresce il funereo 
pallore !. 

Raffinato è il giuoco contrastante dei colori freddi e caldi. 
La bionda Giuditta, dalla carnagione lattea, è tutta avvolta 
in toni accesi: lacca rossa scura della sopravveste ornata di lar- 
ghi fioroni ricamati a filo d’oro, e giallo cromo della serica 
veste, sulla quale spicca un lembo freddo di fodera grigio-viola 
ad agevolare il trapasso ai candidi lini delle maniche a sbuffi. 
L’ancella, invece, bruna di carnagione e di capelli neri, è co- 
perta di toni freddi e smorti: un drappo grigio a leggeri ri- 
flessi lilla le vela il capc, la gonna è color verde-oliva scuro e 
una sopravveste d’un turchino carico fa risaltare le bianche pieghe 
delle maniche e della camicia. La scelta, le diverse intensità 
e gli inattesi accostamenti dei colori ben dosati fanno nascere 
effetti preziosissimi e inedite armonie cromatiche, indice e fir- 
ma di una inconfondibile personalità d’artista. 

Il disegno, infine, ha questo di mirabile che è analitico e 
sintetico al tempo stesso ed in ugual misura. Costruisce stiliz- 
zando per larghe masse e chiarissimi piani, e poi s’indugia con 
sicuro intuito su qualche particolare veramente tipico, lo scruta 
con infinita pazienza e lo rende in tutta la sua intima, essenziale 
realtà, vivificando l’astrattezza dello stile ?. 

La critica estetica, costretta dalla propria natura sogget- 


* Una copia antica di questo dipinto, appartenente, allora, all’anti- 
quario Iandolo, figurava alla Mostra fiorentina del Sei e Settecento come 
opera di scuola caravaggesca (fot. Alinari, n.° 45344). 

° Si potrebbe sostenere che, tagliando a pezzi un qualsiasi quadro del 
Gentileschi, se ne ricaverebbero altrettante bellissime « nature morte ». 
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tiva a procedere sempre con molte cautele e riserve, sente di pog- 
giar sopra un terreno più solido quando si avvicina all’arte dei 
Gentileschi. 

Pisano di nascita, di famiglia fiorentina, romano e bolognese 
di educazione, Orazio Gentileschi è per eccellenza un pittore ec- 
clettico. Più che da altri deriva dal Caravaggio della « maniera 
chiara » — a cui, in passato, erano attribuite non poche delle 
opere oggi rivendicate a lui — ma pure ricorda, nell’amore per 
l’ornamento disegnato con precisione da orefice e tuttavia con 
discrezione, l’accademismo toscano della cerchia del Vasari, 
mentre trae dal bresciano Savoldo il gusto per le belle stoffe e 
pel sapiente giuoco dei panneggi, assunti a motivo estetico di 
primo piano. 

D'altra parte questo suo ecclettismo s’accoppia ad una non 
men decisa originalità di temperamento, e, come nei suoi quadri 
la parte — per quanto curata — non guasta mai la sobrietà 
dell'insieme, così il suo istinto pittorico accoglie solo elementi 
compatibili fra loro, li assimila e trasforma compiutamente e 
ne crea uno stile tutto suo, personale come pochi altri. 

E-lo stile, in questa tela, mi sembra che parli in modo ab- 
bastanza chiaro a favore della sua attribuzione al maestro pi- 
sano. Sua è quella marcata predilezione per gli sprazzi bianchi 
dei lini che illuminano anche la « Madonna Rosei » di Fabria- 
no‘; suo quell’infallibile disegno che delimita esattamente le 
«zone cromatiche senza attenuarne la vivezza; suoi quei colori 
non monotoni, ma come posti in sordina e velati dalla propria 
discreta luminosità; sua quella gran maestria nel far rilevare 
il volume delle pieghe e nel far distintamente sentire — quasi 
come al tatto — la materia delle stoffe: la seta, il damasco, il 
velluto, il raso e il lino, qualità, questa, che tanto lo apparenta 
agli olandesi della tendenza «intimista » del Vermeer! E que- 
sto medesimo senso di fine equilibrio e di misura — il suo cara- 


* In Casa Incisa della Rocchetta, a Roma, vi è un interessante quadretto 
inedito rappresentante il « Digiuno di San Francesco », attribuito giusta- 
mente dal Longhi ad Orazio Gentileschi. È un’opera del suo primissimo 
periodo in cui si sente molto evidente la origine savoldiana di certi suoi 
caratteri stilistici. 

? La « Madonna Rosei », ossia 1’ « Apparizione della Beata Ver- 
gine a Santa Chiara », in Casa Agabiti-Rosei, a Fabriano, è una delle 
pochissime opere — non ammontano, certo, a più di dieci — attribuite con 
certezza al Gentileschi. Ha una tecnica più pittorica, meno plastica della 
« Giuditta » del Vaticano. 
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Fig. 2. — ORAZIO GENTILESCHI: Giuditta, particolare. 
(Città del Vaticano. — Pinacoteca). 
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vaggismo attenuato e ingentilito — lo ritroviamo nel ritegno 


Fig. 3. — ARTEMISIA GENTILESCHI: Giuditta. 
(Firenze. — Uffizi). 


elegante con cui cerca sempre di abbassar di tono, come in una 
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tragedia del Racine, la violenza della passione, velando la cru- 


Fig. 4. — ARTEMISIA GENTILESCHI: Giuditta. 


(Firenze. — Galleria Palatina). 


dità del dramma per renderlo esteticamente accettabile. Tanto 
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è costante in lui questa riserva che qualche critico non ha man- 
cato di rimproverargliela come freddezza nella ben composta 
« Annunciazione » di Torino. 

Se, come abbiam detto, la critica stilistica trova un terreno 
propizio nell’originalità dei due Gentileschi, il compito diviene 


Fig. 5. — ORAZIO GENTILESCHI: Due donne allo specchio. 


(Berlino, — Museo Federigo). 


assai men facile quando si tratta di discernere tra padre e fi- 
glia ! Ma, sebbene anche davanti al dipinto qui illustrato la 


i Prova ne siano le divergenze degli stessi autori citati di sopra 
— Longhi, Voss e Gamba — nello stabilire il catalogo delle opere del 
Gentileschi, n 


k 
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grande affinità di questi artisti possa, in principio, rendere esi- 
tante il giudizio, pure sembra che si debba ragionevolmente 
dare la preferenza ad Orazio. 

Infatti, sotto una analogia di superficie, un esame più at- 


Fig. 6. — ORAZIO GENTILESCHI: Loth e le figlie. 
(Londra. — Collez. Churchi]l1). 


tento scopre notevoli differenze e persino divergenze di qualità 
artistiche e di temperamento fra i due. 

La « Giuditta » vaticana mostra nel disegno e nell’architet- 
tura delle masse la virile decisione e la fermezza proprie dei 
dipinti di Orazio: difficilmente la si riterrebbe opera d’una donna 
e meno ancora dell’ Artemisia, non tanto lodata per le grandi 
composizioni, dalle figure un po’ legnose ed impacciate, quanto 
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per i ritratti. Inoltre il caravaggismo «nero », con effetti lumi- 
nistici alla maniera di Gherardo delle Notti, da lei prediletto, 
non si riscontra mai nelle tele del padre, com’è pure contrario 
alla indole misurata di lui quella donnesca profusione di ornati 
e quel gusto truculento per il sangue che rendono alquanto pue- 
rili le due « Giuditte » della Gentileschi agli Uffizi (fig. 3) e 
nella Galleria Pitti (fig. 4). Basterebbe, a parer nostro, il solo 
confronto del quadro vaticano con questi dipinti di soggetto 
analogo, ma tanto inferiori ad esso nella correttezza del disegno, 
nei particolari anatomici e nell’organicità della composizione, 
per rendere evidente che all’autore del primo non si possono in 
alcun modo attribuire gli altri due. 

Insomma, volendo dare all’ Artemisia la tela ora tornata in 
luce, bisognerebbe considerarla non solo come il suo assoluto ca- 
polavoro, ma ancora come un fenomeno eccezionale nell’arte sua, 
anzi, come una rivelazione vera e propria, poichè fra tutte le 
composizioni sue, o ritenute sue, non ve n'è alcuna che possa stare 
al paragone di questa. Ed è assai caratteristico il fatto che le 
« Due Donne allo Specchio » (fig. 5), del Museo di Berlino 
— vicinissime per fattura e coesione dell’insieme al nostro di- 
pinto — date già dal Longhi alla Gentileschi, seppure con molti 
dubbi a favore del padre, siano state recentemente dal Gamba 
rivendicate a quest’ultimo, come cosa impensabile nell’opera di lei. 

Per contro, fra le composizioni di Orazio — sicure o attri- 
buitegli con buon fondamento — la « Suonatrice di Liuto » della 
Galleria Liechtenstein di Vienna’, il « Riposo nella Fuga in 
Egitto », nella stessa città° e il « Loth con le Figlie », della 
Raccolta Churchill, a Londra (fig. 6), per tacere del quadro suac- 
cennato di Berlino, rivelano chiara la loro affinità con la « Giu- 
ditta > vaticana nella saldezza e giusta distribuzione dei volumi, 
nella tranquilla forza plastica del rilievo, nel disegno sicuro, 
nella marcata predilezione per i toni luminosi e semplici, am- 
piamente distesi e interrotti da chiazze di bianco schietto, nella 
riservatezza delle espressioni e nella quasi totale assenza di 
pathos È. 


* Già attribuita al Caravaggio. 

° Di questo dipinto esiste una bella replica al Louvre. Le analogie 
con la « Giuditta » vaticana, specie nel panneggio e nel delicato giuoco 
dei valori pittorici, sono notevoli. 

° Si ritrovano in queste pitture, come nel quadro qui illustrato, le mani 

pese e un po’ legnose, col dito pollice rigido » che il Gamba, a p. 246 
ki suo citato studio, menziona come una caratteristica delle figure di 
razio. 
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Artemisia Gentileschi ha svolto frequentemente il tema di 
Giuditta e questi suoi quadri sono tutti ben noti’, mentre di 
Orazio non si conosceva sinora nessun dipinto del genere. Due 
fonti antiche — una, anzi, contemporanea — danno, però, la 
certezza che anch'egli fu attratto dal singolare fascino di quel- 
l'episodio: .... /udith filia Merari in specie faciei suae dissolvit 
cum (Liber Iudith, 16, 8). 

Negli atti del noto processo Tassi-Gentileschi, pubblicati 
in parte dal Bertolotti nel 1876, si discorre, infatti, di una « ju- 
ditta di capace grandezza » È che un certo « Cosimo furiere » 
s'era fatto dare dall’ Artemisia ed era opera di suo padre. Il pro- 
cesso si svolse nel 1612. 

L'altra notizia si legge in una guida di Genova, compilata 
da Carlo Giuseppe Ratti e stampata nel 1780. Ivi è ricordata, 
nel « primo Salotto » del « Palazzo del Sig. Pietro Gentile », 
una « Giuditta e la servente del Gentileschi » ° che è forse una 
cosa sola con quella menzionata di sopra e potrebbe benissimo 
identificarsi con il quadro del Vaticano. 

La pubblicazione di questo dipinto viene ad accrescere di 
un importante elemento la lista ancora tanto povera delle opere 
del Gentileschi, di cui ben poche sono a Roma e nessuna, finora, 
ornava le Raccolte pontificie. 

La recente collocazione della bella tela nella Sala Seicen- 
tesca della Pinacoteca sarà dunque accolta con soddisfazione da 
quanti portano interesse alla ricca personalità di questo artista, 
e in modo speciale da coloro che in essa cercano, giustamente, la 
chiave per la soluzione di non pochi problemi stilistici della pit- 
tura barocca in Europa. 


* Vedi l’elenco nell’articolo citato del Longhi. 

? A. BERTOLOTTI, A. Tassi, suoi scolari e compagni pittori in Roma, 
in Giornale di Erudizione artistica, V, luglio-agosto 1876, p. 201 (de- 
posizione « per Horatio Gentileschi pittore »). 

? C. G. RATTI, /ustruzione di quanto può vedersi di più bello in Ge- 
n0va ecc., Genova, 1780, vol. I, p. 119. 
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Elisa Marrucchi —- Dove nacque Mino da Fiesole. 


Secondo il Vasari Mino nacque « nel monte di Fiesole » ; 
ma già da gran tempo era ritenuto ormai nativo di Poppi in Ca- 
sentino. Infatti, nel documento che lo dichiara inscritto in Fi- 
renze nella Corporazione degli scultori con la matricola dell'Arte 
di pietra e legname, egli è detto « Mznus Jolhannis Mini de 
Pupio ».. 

Nonostante questa precisa testimonianza vi erano forti mo- 
tivi per pensare che Papiano, e non Poppi, fosse la vera patria 
di Mino da Fiesole. Ferdinando Leopoldo del Migliore nel suo 
Zibaldone genealogico, anno 1464 in gabella B 116, a 20, dice 
chiaramente a pagina 193: « Minus ol. Jo. Mini de Papiano par- 
tium Casentini scultor >» (Codice 139. Classe 26 Magliabechiano). 

Inoltre nel Catasto fiorentino dell’anno 1498, quartiere S. Gio- 
vanni, gonfalone Chiave, (n. v. 122 c. 510) ove sono riportate le 
sostanze dei figli di Mino: Zanobi, Agnolo e Martino, risulta che 
loro tutore è un certo « Piero di Marco da Papiano », e dal testa- 
mento di Mino da Fiesole fatto nel 1484, già sapevamo che lo scul- 


Vedi G. G. GORETTI-MINIATI in Atti e memorie della R. Accademia 
Petrarca di Arezzo, 1936, pag. 138. 
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tore aveva nominati come tutori dei propri figli i nipoti : Giovanni, 
Piero e Matteo, orfani di suo fratello Marco. 

Questi elementi, pur essendo di una certa importanza, non 
erano però tali da risolvere completamente la questione. 

Sfogliando il Catasto del Casentino ho trovato, nel cam- 
pione di detto Catasto che va dal 1427 al 1429, Quartiere S. Gio- 
vanni, Piviere di Gropina, riportate le sostanze di un Giovanni di 
Mino del comune di Palagio fiorentino. Fra queste, per prima, 
«una casa con masserizie per suo uso posta nel popolo di S. Cri- 
stina da Papiano >. 

Essendo la famiglia composta della moglie Caterina e dei due 
figli Marco di anni 1%, e Mino di mesi 3, ho identificato sen- 
z’altro in questa la famiglia del nostro scultore, il quale risulta 
perciò nato a Papiano, nell’alto Casentino, a circa 3 Km. da Stia. 

Visto che in fondo al documento si trova la data, 18 No- 
vembre 1429, anche l’anno di nascita viene fissato definitivamente 
negli ultimi mesi del 1429. 

Ciò trova conferma nel fatto che nel Libro delle portate 
dei contadini, precedente di poco tempo il Campione, è nominato 
il figlio Marco e non il figlio Mino (n. v. 162 c. 910). 

Ma, con molta probabilità, Mino lasciò ancora giovane il 
suo paese nativo, perchè nel Catasto del 1457-59 identico Quar- 
tiere, Piviere, Comune e Popolo, (n. v. 766 c. 879) ove vediamo 
riportate le sostanze degli eredi di Giovanni di Mino, figurano 
fra le bocche solo: 

«Marco d'anni 30 

Madonna Maddalena sua donna d’anni 18 » 
mentre non viene fatta alcuna menzione del figlio Mino. 


DOCUMENTI 


Arch. St. Fir. Catasto del 1427 (campione del contado) 
Quartiere S. Giovanni - Piviere di Gropina (Numero verde 179). 


(C. 332 ‘) Piviere comune detto. 


Sustanze di 
Giovanni di Mino del Palagio fiorentino. 


Una chasa cho’ maserizie per suo uso posta nel popollo di San Cristina 
da Papiano luogo detto el cholle che da primo via et da secondo Bandino 
di Mino da 1/3 Piero di Matteo da 1/4 Bonino di Lorenzo di stima ff. 8 

Uno pezzo di vignia posta nel detto popollo luogho detto chalcinaia 
che da primo Bandino di Nanni da secondo Andrea di Nanni da 1/3 via 
da 1/4 Ciecho di Tomaso di stima ff. 8 ff. 8 
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Uno pezzo di terra lavoratia posta nel detto popollo lungho la chasa 
che da primo Bandino di Mino da secondo Biagio di Matteo da 1/3 Monna 
Fiora di Mino da 1/4 Biagio sopra detto di stima ff, 4 RESA 

Uno pezzo di chastagnieto posto in detto popollo luogo detto e pozo- 
lari che da primo Bandino sopradetto da secondo Giovanni di Francesco 
da 1/3 Stefano di Iachopo di stima ff. 2 it 

Uno pezzo di chastagnieto posto nel detto popollo Bandino detto da 
secondo Francesco di Simone da 1/3 Biagio di Matteo di stima libre 1 


ff. — S. 5 

Tutte le sopra dette terre rendono l’anno 22 5. 
grano staia 5 
castagnie staia $ 
vino barili 8 

(C333) seghue. 

sustanze di 
Giovanni di Mino detto. 

120 pechore di stima ff. 48 libre — ff. 48 


70 pechore tiene a fitio da Choveruccio da Moggiona non lle stima. 
debitori 


Da Ghirighoro d’Agnolino ff. — libre 19 


Da Giovanni di Nighone da Lonnano ff. — libre 3 $ {5.854 
53 TO 
22 5 
TEARES 
incharichi 
A Andrea di Bataglino da Casalino ff. 5 1. 1 s. 6 d, 8 FESSO 
A Choveruccio da Moggiona ff. — 1. 14 s. — £8 3:08. 010 
A Monna Peruccina da Pratovecchio ff. — l. 4 s. — LEE — 
A Piero di Giovanni da Stia ff. 2 1. — s. 10 d. 8 EMA 
A Giovanni prete ff. — l 1 s. — fi. —s. 5 
A Baldasare d’Antonio del Corniuolo ff. 16 l. — TESO 
A di gravezza sopra le soprascritte pechore tra erbaticha e pesagi ghabelle 
et marema e funi et chani in tutto ff. — libre 40 s. — fi. — 
28 
Bocche 


Giovanni detto d’anni 34 soldi 3 denari 6 
M°*. Caterina sua donna d’anni 28 

Marcho suo figliolo d’anni 1 1/1 

Mino suo figliolo d’anni mesi 3 


somma sustanze i, AGISCI LR 
somma incharichi neo: Sco o 
resta di sustanze ida solo 12 


somma bocche 4 e teste 1 sol. 3 denari 
3 Scenario sold. 10 denari 8 


et per lo suo valsente sol. 7 denari 2 
A di 18 di novembre 1429 deliberarono gli uficialli gl sinlievitiperdila 
chasa ff. 8 resta di chatasto soldi 9 denari 5 per sold. 9 denari 5 


Io Salimbene Lanfredini. 


i 
i 
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Costantino Baroni - Un’opera ignorata 


dell’architetto Lazzaro Palazzi in Milano. 


Sul fianco della via di san Giovanni sul Muro sporge un 
tratto di cornice in cotto appoggiata a lesene e capitelli di sobria 
fattura quattrocentesca, che ricorda singolarmente la trabeazione 
del Lazzaretto (fig. 1). Tali elementi si rilevano all’estremità di 
un isolato di fabbriche corrispondente alla chiesa ed alla canonica 
di san Giovanni sul Muro, ricordate già nel lascito di Azzone 
alla basilica di san Simpliciano, del 1039, e dove molto più tardi, 
nel 1728, doveva insediarsi una sezione del Seminario *. È possi- 
bile accertare l’esistenza in luogo dell’abside della chiesa con 
quella fisionomia architettonica che le dovette essere impressa 
nella prima metà del Seicento allorchè, « alcunz anni prima che 
el curato Gradignani ne prendesse possesso (1648), è stata refab- 
bricata et redotta ad un disegno moderno » °. A_ tergo della mu- 
raglia absidale, celate in angusti e desolati ambienti, sono anche 
strutture preesistenti con incorniciature di finestre in cotto. 

In rispetto al tempio, gli elementi architettonici quattrocen- 
teschi dianzi indicati (fig. 2) si trovano sul fianco destro e pro- 
prio nella posizione nella quale le piante secentesche conservate 
nell’archivio dell'Ente comunale di assistenza indicano l’oratorio 
dei santi Leonardo e Liberata °, che, secondo l’attestato dell’iscri- 
zione commemorativa ricordata dal Latuada®* era stato istituito 
da Leonardo Grifi arcivescovo di Benevento”. Il Latuada me- 


® Relazione del sec. XVII in Archivio del Seminario a Venegono (A. 
TAMBORINI, Semzizari milanesi. S. Giovanni sul Muro in città, in Humi- 
litas, 1929, pp. 170-176). 

2 Ivi, 173. Nel 1645 fu data sovvenzione di 25 scudi al « curato di 
san Giovanni sopra il Muro per terminare la fabrica ridotta al buon stato 
ch’'Ella (il Lampugnani, canonico del Duomo) wi «visa ». Archivio di 
Stato, Fondo di Rel., p. m., 872). Nello stesso anno si aprì la porta di 
comunicazione tra la chiesa e la cappella, su progetto del Buzzi (Archivio 
dei Luoghi pii Elemosinieri, Misericordia Giuspatr.). 

® 1. c. Particolarmente utile è la planimetria tracciata nel 1684 dal- 
l’arch. Attilio Arrigone. 

4 Descrizione di Milano, IV, 427-429. 

© Il FORCELLA (/scrizioni, III, 479) riporta da Bartolomeo da Corte 
l’iscrizione che si leggeva sulla porta della chiesa (?): QUOD GRYPHUS 
STATNIRMIMORIENSTLBEONARDUS- IN URBE ECCE PII FRA: 
IRRIESTHITGRLOSVERENSAGRIME 
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desimo, sulla fede del Gualdo Priorato, ne riferiva il disegno 
a Bramante. Vi si venerava sull’altare l’ancona con « Il Cristo 
risorgente tra i santi Leonardo e Lucia », ora al Museo di Berlino, 
sulla quale a lungo si è esercitata la critica d’arte, da quando 
il Bode, scartando una più antica attribuzione al Bramantino, 
la volle rivendicare all’opera di Leonardo, basandosi in parte 
sull'esame di taluni disegni vinciani, e fino all’attuale concorde 
opinione che si tratti di un’opera di elaborazione post-leonarde- 
sca da parte di un maestro di cui l’identificazione non è ancora 
pacifica. 

Gli elementi documentati da me raccolti permettono di 
precisare ulteriormente la storia edilizia del singolare monu- 
mento. Fino dal 24 ottobre 1486 i « vicini » della parrocchia ac- 
cordarono ai fratelli Grifi di poter costruire sul cimitero della 
chiesa una cappella gentilizia in esecuzione del legato testamen- 
tario del defunto Leonardo °. In seguito, ad amministrare questa 
cappella furono designati i deputati della Casa della Carità *. La 
scelta della località deve essere stata anche in relazione con il 
fatto che proprio qui vicino la nobile famiglia possedeva alcune 
delle sue dimore, tra cui era la casa della quale il 26 dicem- 
bre 1491 Ludovico il Moro confermava la donazione al consi- 


* G. GuaLpo PRIORATO, Relazione, 76. L’ancona era allora ritenuta 
opera del Bramantino. 

? W. v. BopE, Leonardo’s Artartafel der Auferstehung Christi, in 
Jahr. d. K. Preuss. Kunstsamuni., 1884, pp. 239-305; F. MALAGUZZI VA- 
LERI, La Corte di Ludovico il Moro, II, p. 572. 

°«.... quod dicti fratres construere seu fondari et construi facere possint 
dictam capellam in dicto cemeterio (not. Bernardino Porro, in Archivio di 
Stato, Fondo di Rel., p. m., 1492). 

Il 1° novembre dell’anno seguente il rettore Gerolamo de Passarani 
assegnò ai fratelli Grifi « momzizrative de brachiis 24 in longitudine ex et 
de cimiterio dicte ecclesie, incipiendo a muro dicte ecclesie proxime a manu 
dextra intrando dictam ecclesiam per portam mastram dicte ecclesie eundo 
recto tramite versus domum illorum de Paderno, et item de illo spatio terre ex 
et de dicto cemeterio quantum est ab angullo seu cantonata capelle illorum 
de Fesfato constructe in dicta ecclesia usque ad murum dicte strate inclu- 
xive, quibus coheret ab una parte strata, ab aliis dicte ecclesie et cimiterium : 
quo în spatio terre prefati domini fratres de Griffis possint et valeant, si 
eis videbitur, construi facere capellam seu capellaniam unam.... » (Archivio 
notarile, Atti not. Bernardino Porro). Li comunicai al prof. Emil Méller, 
il quale ne diede notizia sommaria nel suo articolo Zeorardos Altartafel 
mit der Aufherstehung Christi, in Jahrb. d. preussisch. Kunstsammi., 1939, 
PP. 95-97. 

* Ivi, atto not. Antonio Zunico, 1497 genn. 20. 
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Fig. 1. — LAZZARO PALAZZI: Elementi della cappella dei 
e Liberata presso san Giovanni. sul Muro. 
(Milano). 


santi Leonardo 
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gliere ducale Ambrogio Grifi ‘, quello stesso che dispose perchè 
fossero eseguiti i mirabili affreschi in san Pietro in Gessate e la 
nota statua giacente, opera di Benedetto Briosco °. La identifica- 
zione topografica (fig. 3) permette di escludere una eventuale 


Fig. 2. — LAzzaRo PALAZZI: Cornice in cotto dell’abside della cappella 
dei santi Leonardo e Liberata presso san Giovanni sul Muro. 
(Milano), 


confusione dell’oratorio di san Leonardo con quell’altro che nel 


! Archivio di Stato, Reg. lett. duc. 1489-1496, f. 101 verso. Nel- 
l’intradosso della porta di santo Spirito al Castello Sforzesco è stato murato 
un portale marmoreo tolto a punto dalla casa n° 3 della via di san Giovanni 
sul Muro. Fu donata nel 1914 da Giovanni Noseda e reca il numero 932 
delle Civiche raccolte. Cfr.: LISSONI-FARA-PELLINI, Remiziscenze di 
storia e d’arte in Milano. I portali, CX. 

° La cappella di S. Giovanni Battista in S. Pietro in Gessate. Relazione 
dei restauri eseguiti a spese del sen. Luca Beltrami. Milano, 1914, pp. 12- 
ii ao)o IL, BELTRAMI, Miscellanea Vinciana, Ill: /1 « compare mio maestro 

Benedetto scultore » di Leonardo da Vinci e la tomba di Ambro gio Grifo. 
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Fig. 3. — Planimetria della cappella dei santi Leonardo e Liberata, 


rilevata nel 1660. 


(Milano. -- Archivio dei Luoghi pii Elemosinieri). 
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1484 gli stessi « vicini » della parrocchia di san Giovanni sul 
Muro avevano ottenuto di poter erigere ad onore della Vergine 
e dei santi Rocco, Sebastiano e Cristoforo in uno spiazzo abban- 
donato, «sito in capo del burgo... et appresso a la sosta del 
Duca » *. Di più, la convenzione tra i fratelli Grifi ed i maestri 
da muro Giacomo Marinoni e Paolo Vailati, del 28 marzo 1488, 
ora da me fatta conoscere, concerne la costruzione ea z0v0 di 
una cappella che si doveva erigere in conformità alle istruzioni 
di Lazzaro Palazzi, con tiburio « el modo e forma che è quello 
della capella di domino Francesco e fratelli de Brippio nova- 
mente facta ne la gexia de sancto Eustorgio >». 

Tale convenzione ha quindi importanza non solo in quanto 
rivendica all’attività del Palazzi una sua opera fin qui ignorata, 
confermandone dati di affinità stilistica con il Lazzaretto (fig. 4), 
che proprio in quell’anno si cominciava a costruire °; ma anche 
per ciò che, attraverso il riferimento esplicito alla cappella Bri- 
vio in sant'Eustorgio, essa consente di restituire il tipo costruttivo 
di una fabbrica che già nella seconda metà del Seicento aveva 
subìto modificazioni per intervento degli architetti Buzzi, Ros- 
sone e Arrigone, e che al tempo del Latuada presentava « dime2- 
sata la cuppola cosicchè la parte supertore serva... di coro e la in- 
feriore di chiesa » È 

Poichè la cappelletta eustorgiana, che solo nell’estate del 
1485 si avviò ad erezione mediante accordi con il maestro da muro 
Bartolomeo da Novara ‘, vi è espressamente indicata come modello 


Milano, 1923, pp. 20-26. Difficile riesce a stabilire se alla chiesa di san 
Pietro in Gessate, nella quale, come è noto, per disposizione di Ambrogio 
Grifi eseguirono gli affreschi delle cappelle di san Giovanni Battista e di 
sant Ambrogio il Butinone e lo Zenale, si possa riferire l’invito che il 
27 settembre 14809 il duca rivolse al pittore Vincenzo da Pavia affinchè 
dipingesse un oratorio fatto fabbricare in Milano da Ambrogio Grifi 
(Archivio di Stato, Reg. duc. 178, f. 100). Si sa che nel 1487 anche 
Trofo da Lodi era stato chiamato a decorare la stessa chiesa di san Pietro 
in Gessate con storie della vita di sant’ Ambrogio. 

* Archivio di Stato, Reg. lett. duc. 1478-1488, f. 198. Cfr.: D. 
SANT'AMBROGIO, La fondazione nel 1484 dell'oratorio del Luogo dio dei 
vecchi e dei ricchi presso la cascina Portello, in Arch. stor. lomb., 1902, 
XVII, pp. 224 e sg. 

e D BELTRAMI, // Lazzaretto di Milano, 23. 

PEC! 

* Doc. II. La cappella fu eretta per esecuzione del legato testamen- 
tario di Giacomo Stefano Brivio, disposto con il testamento del 28 agosto 
1483 (not. Filippo Brenna). 


” 
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LAZZARO PALAZZI: Modanature in cotto nel Lazzaretto, 
prima della demolizione. 
(Milano). 


Jana zia 
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costruttivo, possiamo considerarla come un’altra non ancora nota 
opera di Lazzaro Palazzi? È difficile provarlo. Le indicazioni di 
stile debbono essere considerate tenendo presenti le notevoli ma- 
nomissioni a cui la costruzione dovette andar soggetta allorchè 
nel 1836 fu tutta riformata in istile classico dall’architetto Mo- 
raglia. Nè risulta fino a qual punto il pregevole ripristino del 
Colla abbia potuto appoggiarsi ad elementi originari (fig. 5). 
È certo tuttavia che un confronto della cappella Brivio a san- 
t'Eustorgio, quale oggi ci è consentito di osservare, con le pla- 
nimetrie e le descrizioni di quella dei Grifi anteriori alle più 
gravi alterazioni (per esempio, con la precisa planimetria sotto- 
scritta nel 1675 da Pietro Giorgio Rossone)‘, assicura che, ove 
si eccettui la diversa impostazione dell’absidiola, in entrambi i 
casi è realizzata una edicola funeraria in cui un rigido cubo 
inferiore, precisato dalle snelle lesene e dalla cornice terminale, 
appare risolto superiormente nel nitido tamburo ottagonale che 
maschera all’esterno, anche con la copertura piramidale, la calotta 
della interiore cupola: proprio quel tipo che su temi suggeriti dal 
primo Rinascimento toscano ebbe in Lombardia così diffusa e 
spesso felice traduzione monumentale. Nel 1485, allorchè si de- 
cise di intraprendere la costruzione della cappella Brivio a san- 
t'Eustorgio, Lazzaro Palazzi doveva essere già largamente co- 
nosciuto come architetto se, eletto fino dal 1478 ingegnere del 
Comune È, nel 1480 era priore della scuola dei santi Quattro 
Coronati in Camposanto dietro il Duomo *, che era la confrater- 
nita degli scultori della Cattedrale, e come procuratore ne faceva 
parte ancora nel 1489‘. 

Ulteriori indagini documentarie varranno dunque a rendere 
certo quello che per ora resta una pura prudenziale supposizione. 
Ciò non toglie che già si abbia potuto stabilire la progressione 
cronologica di tre opere di architettura del Rinascimento mila- 
nese, una delle quali merita di essere rivelata attraverso son- 
daggi murarii e studi di restituzione. 


® In questo tempo si progettava di praticare su uno dei lati interni 
della cappella (quello all'incontro dell’abside) una scala di accesso ai lo- 
cali costruiti in un piano superiore. L'ambiente non risultò in tal modo 
accorciato, 

° Archivio di Stato, Reg. lett. duc. 1473-1470, f. 202 verso. 

® Archivio notarile - Atto not. Giosafat Corbetta, 1480 nov. 6. 

* G. Biscaro, Za scuola dei Quattro martiri coronati dresso il Duomo 
di Milano, in Arch. stor. lomb., 1913, XX, Pp. 215 sgg. 
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È anche auspicabile che possano emergere nuovi elementi 


— Lazzaro Parazzi (?): Cappella Brivio a sant’ Eustorgio. 
(Milano). 


Fig. 5. 


per risolvere il problema critico rappresentato dalla pala leonar- 
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desca di Berlino, forse già tolta alla cappella all’atto dell’inse- 
diamento dei chierici seminaristi e della quale sembra che non 
fosse ancora fatto ricordo in un atto a stampa del 15 dicembre 
1500, in cui si dà atto della consacrazione della mensa in marmo 
dell’altare È. 


DOCUMENTI 


1488 marzo 28, Milano. 


Cum alias inter magnificum dominum Jeronimum de Griffis suo et 
nomine fratrum suorum, parte una, et magistrum Jacobum Marinonum et 
magistrum Paulum de Vaylate magistros a muro facte fuerint et sicut 
quedam pacta et conventiones in hunc modum et per hec verba, videlicet : 

Magistri Jacobo Marinono et Pollo de Vaylà, magistri da muro, 
hanno tolto la impresa de fare la capella de li infrascritti fratelli de li 
Griffi a santo Johanne sopra il Murc in Milano secundo le mexure hanno 
principiato de fare et con li pacti et capituli ut infra: 
primo: che tute le prede anderano in opera per dicta capella, sacristia et 
campanile, excepto le volte del tiburio, quale hanno a fare in dicta capella 
secundo lo designo gli serà dato per dicti fratelli de li Griffi, o sia per 
magistro Lazaro da Palazo inginero di quella, per pretio de soldi 22 im- 
periali al miaro de le prede. 

Item tuti li ornamenti de prede de taglio che anderanno in l’opera 
de dicta capella, missi in opera per pretio de denari 16 per brazo, de ca- 
duno corso. 

Item la intonegatura de dicta capella et sacristia, così de dentro como 
de fora, garzata, s’el parirà a li dicti fratelli de li Griffi, per pretio de soldi 
15 per caduno centenaro de braza, 

Item la solaratura de dicta capella e sacristia, misse a madoni grandi 
fregati et ben sollati, per pretio de soldi 34 per cadun centenaro. 

Item lo tegiamo de dicta capella e sacristia e campanile per pretio 
de denari 5 per quadreto; el tiburio de dicta capella insiema con la lan- 
terna sia pagato de più del soprascritto pretio de dicti soldi 22 quello 
parirà a Johanne Antonio Imperiali e a magistro Lazero de Palacio so- 
prascripto. 

Item sieno obligati a metere li frixi formati secondo gli serano dati. 

Item che sieno obligati de metere a lavore le fenestre che gli anderano 


1 Ciò spiegherebbe il fatto che nell’inventario del 1783, esaminato dal 
Malaguzzi Valeri, il dipinto non è più elencato. 

? Archivio di Stato, Fondo di Rel., p. m., 1492. Atti della visita 
pastorale del 25 gennaio 1683. 


RIVISTA D'ARTE 337 


de lavore formato, e così gli ochii gli anderano, secundo gli serano dati, 
con le sue ferrate e ante sue. 

Item sieno obligati de metere a lavore la porta de prede formate o 
vero intagliate secundo gli serano date, e fargli le sue ante doppie acor- 
nixate, ligate in quadreti con le sue guide. 

Item sieno obligati de metere a lavore la lanterna soprascritta in zima 
del tiburio. 

Item sieno obligati a metere a lavore la ferrata de dicto tiburio et 
capella, excepto la ferrata grande. 

Item sieno obligati a fargli lo tegiamo de dicto tiburio e capella a 
paviglione, che sia ben misso a laude del soprascritto magistro Lazero. 

Item sieno obligati metere a lavore li capitelli e represse a li contra- 
forti secundo gli serano date. 

Item sieno obligati fare le ante a le soprascritte fenestre che anderano 
a dicta capella e sacristia, e metergli a lavore le sue ferrate como de sopra 
se he dicto, non intendendo però che del suo gli vada altro che la faticha, 
senza altro pagamento. 

Item la mexura e forma de dicta capella he ut infra: 

Primo: el corpo del tiburio sia largo braza XII per quadro, con il basa- 
mento tagliato a martello nel modo e forma che è quello della capella di 
domino Francesco e fratelli de Brippio novamente facta ne la gexia de 
sancto Eustorgio, e, bisognando permutare o agiungere lavore alcuno, 
che se stia a la ratta di quello, tenendo alta la volta del dicto tiburio braza 
XXIIII sotto la volta; le muraglie sieno grosse de brazo uno sino a braza 
uno e quarto sino al raxamento del tiburio, facendogli quelli contraforti 
li serano bisogno de groseza de braza due l’uno, e voltato nel modo et 
forma che he la antescripta capella de quelli de Brippio, con li ordini, cor- 
nixoni e architravoli che gli serano ordinato per dicti fratelli de li Griffi, 
o sia magistro Lazero antescripto. 

La capella del dicto tiburio ha essere larga braza VIII per quadro, 
voltata in croxera, alta braza XII, tenendo grosso el muro onze VIIII, 
facendogli li soii contraforti de grosseza de brazo uno e mezo e con le 
fenestre e ochii gli serano comisso dovere fare per li soprascripti fratelli 
e magistro Lazero e con li frixi formati et cornixoni et architravoli tagliati 
a martello nel modo et forma gli serà ordinato ut supra per li soprascripti 
fratelli et magistro Lazero soprascripto. 

Li fondamenti de la dicta capella et tiburio et sacristia se hano a 
fare de gerono, como he stato ordinato se habia a pagare secundo la di- 
scretione de magistro Lazero da Palatio ut supra et Johanne Antonio Im- 
periali. 

Item a li dicti magistri serano dati per li soprascripti fratelli de li 
Griffi tutte le robbe necessarie a dicta opera consegnate sopra el lavorerio, 
e così ogni legnamo, cordaria et gioderia che serano bisogno per fare 
ponti e centeni. 

Item che a dicti magistri gli sieno dato brente IIII de vino per ogni 
centenaro de lire imperiali che monterà la valuta del magisterio che farano 
sopra dicto lavorerio. 

Item ch’el pagamento de lo lavorerio soprascripto se gli faccia a la 
giornata secundo serà ordinato per Iohanne Antonio Imperiali et magistro 
Lazero soprascripto. 

Item che sieno obligati de fare lo lavore bono et ben lavorato a 
laude del dicto magistro Lazero et, in caso ch’el dicto magistro Lazero 
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non se gli potesse intervenire, a laude de uno amico da essere ellecto 
comuniter tra dicte parte una cum domino Iohanne Antonio Imperiali so- 
prascripto, et darlo fornito de qui a kalende novembre proximo ad tardius, 
no manchando però per culpa de dicti fratelli. 

Item sieno obligati de dare bona et idonea sigurtade verso gli dicti 
fratelli de li Griffi de attendere et observare quanto de sopra se contene, 
così de fare dicto lavorerio bono et laudabile ut supra, quanto anche de 
exequire ogni altra cosa contenuta ut supra, et che lavorerano saltim uno 
de loro in dicto lavorerio de continuo quando se haverà a lavorare e sem- 
pre che serano richiesti de lavorare, iusta la descritione e parere de dicti 
fratelli de li Griffi, o sia dicto magistro Lazero. 

Modo prefati domini Jeronimus et Johannes Baptista fratres de 
Griffis, filii quondam domini Jacobi, ambo porte Nove parochie sancti 
Stefanini ad Nuxigiam Mediolani, suis nominibus propriis et nomine et 
vice domini Augustini eorum fratris, pro quibus promiserunt de rato ha- 
bendo etc., parte una, et magister Jacobus de Marinonibus filius quondam 
magistri Johannis porte Verceline parochie sancti Martini ad Corpus foris 
Mediolani et Paulus de Vaylate filius quondam magistri Mafei suprascri- 
ptarum porte et parochie, parte altera, seu alius et uterque eorum in soli- 
dum, etc., et quod in solidum, etc., 

renuntiando duabus novis constitutionibus, etc., 

voluntarie, etc., et omnibus modo, etc. 

aprobaverunt, laudaverunt et ratificaverunt et laudant, aprobant, 
ratificant ac de novo fatiunt suprascripta pacta, conventiones et promis- 
siones tenoris suprascripti atendenda et observanda, etc., bona fide, etc.; 
ita tamen et eo intelecto quod, si muri dicte capelle tenerentur grosiores 
iuxta laudum dicti magistri Lazari, quod solvantur ad ratam prout supra... 


(Archivio Notarile - Atti not. Francesco Barzi N. 862). 


JU 


1485 luglio 1, Milano. 


In capitulo monasterii seu conventus sancti Eustorgii Mediolani. 
Convocatis et congregatis infrascriptis  dominis priore et fratribus 
nec non spectabile et egregio viro domino Francisco de Bripio, filio 
quondam magnifici domini Iacobi Steffani, ambobus ex magistris ducalium 
intratarum ordinariarum Mediolani, etc., quibus dominis priori et fratribus 
prefatus dominus Francischus suo nomine et nomine et vice et ad partem 
et utilitatem spectabilium et egregiorum virorum dominorum Aluisii legum 
iuris utriusque doctoris et Alexandri ducalis camerarii et armigeri, fra- 
trum suorum, et pro se et pro eis, exposuit et sexponit prout alias ipsi 
omnes fratres de Bripio exposuerunt, videlicet quod, cum ipsi intendunt 
suam demonstrare bonam voluntatem erga monasterium predictum, vide- 
licet, cum, tempore et quando Deo placuerit, ipsi cum successoribus suis 
usque in perpetuum dormire et quiessere in ipsa ecclesia sancti Eustorgii 
Mediolani, in qua ecclesia ipsi fratres volunt et intendunt fabricare seu 
fabricari facere capellam unam sub vocabulo sanctorum Henrici et Rochi 
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et ipsam ornare et sepulchrum seu sepulchra in ea fieri facere condecentia, 
dummodo ipsi prior et fratres ipsis fratribus concedere velint et manu- 
tenere locum illum sytum penes capellam sancti Dominici, videlicet inter 
illam capellam et pasquarium ipsius ecclesie, et hoc in latitudine et in 
longitudine et altitudine prout ipsis fratribus de Bripio videbitur et 
placuerit; quibus auditis et intellectis a prefato domino priore et fratribus, 
volentes annuere dicte eorum petitioni et devenire ad eorum fratrum de 
Bripio requisitionem, deliberaverunt et deliberant devenire ad huiusmodi 
contractus, et tenore presentium, convocato et congregato capitulo et con- 
ventu dictorum dominorum prioris, fratrum capituli et conventus predicti, 
sono campane, ut moris est, de mandato et impositione reverendissimi 
Sacre Pagine professoris magistri Gabrielis de Vincemalis, prioris fra- 
trum conventus eiusdem pro infrascripta negotia specialiter explicando, 

prefati domini prior et fratres ad mutuam requisitionem dixerunt et 
protestati fuerunt et dicunt et protestantur .... quod semper et omni 
tempore habebunt et tenebunt ratum, gratum et firmum et rata, grata 
et firma nulloque tempore contrafacient nec venient aliqua ratione vel 
causa de iure nec de facto, et hec omnia cum et sub reffectione et restitu- 
tione omnium expensarum, damnorum et interesse littis et extra, et alias 
omni meliori modo, iure, via et forma, quibus melius et validius potuerunt 
et possunt, dederunt, tribuerunt, concesserunt et assignaverunt ac dant, 
tradunt, concedunt et assignant prefato spectabili et generoso viro domino 
Francischo de Bripio, filio quondam magnifici domini Iacobi Steffani, 
ambobus ex magistris ducalium intratarum ordinariarum civitatis et ducatus 
Mediolani, porte Ticinensis parochie sancte Marie in Valle Mediolani, pre- 
senti, stippulanti et recipienti suo nomine proprio et item nomine et vice 
et ad partem et utilitatem spectabilis sapientisque legum iuris utriusque 
doctoris domini Aluisii et spectabilis ac strenui camerarii et armigeri do- 
mini Alexandri fratrum de Bripio, fratrum suorum, et pro se et pro eis 
et item ipsis dominis Aluisio et Alexandro, licet absentibus et tanquam 
presentibus, locum illum seu spatium terre sytum apud capellam sancti 
Dominici inter capellam et pasquarium ipsius ecclesie, in quo loco ipsi 
fratres de Bripio volunt, possunt et intendunt fabricare seu fabricari 
facere unam pulcram capellam sub titulo seu titulis sanctorum Henrici et 
Rochi, satis bene et hornatam. Que capella, postquam facta fuerit, prefati 
domini prior et fratres manutenere teneantur et debeant ac obligati sint 
usque in perpetuum, et ipsos manutenere in quieta et pacifica possessione 
dicte capelle et ipsos deffendere ab omnibus persona et personis communi, 
collegio, capitulo, consortio et universitate in quocumque iuditio et extra .... 

Actum in capitulo ipsius monasterii siti ut supra, presentibus pro 
testibus domino Antonio de Buschis filio quondam domini Iohannis, Blasio 
de Cixeris filio domini Antonii, ambobus notis et porte Ticinensis parochie 
sancti Laurenti Maioris foris Mediolani, et magistro Bartolomeo de No- 
varia filio quondam domini lohannis, magistro a muro qui fabricare in- 
tendit dictam capellam, porte Romane parochie sancti Steffani in Brolio. 
et Ambrosio de Bonderis filio mei notarii infrascripti porte Ticinensis 
parochie sancti Laurentii Maioris foris, omnibus ad premissa vocatis, ydo- 
neis et rogatis. 


(Archivio Notarile - Atti not. Giacomo Bonderi). 
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Carlo Morandi - Documento su di un ignoto 


pittore del Seicento. 


La seguente lettera inviata da Venezia il 9 agosto 1698 da 
Matteo del Teglia, residente mediceo in quella città, alla Segrete- 
ria di Stato di Firenze ci dà notizia di un pittore Giovan Francesco 
Ruben, finora sconosciuto. 


« Giunse mercordì sera in buona salute il Sig." Giovanni Francesco Ru- 
ben, pittore del Ser."° Elettore Palatino, e resomi l’umanissimo foglio di 
V. S. I. del 2 stante, impreziosito dei riveriti comandamenti del Serenissimo 
Gran Duca, umiliai prontamente al medesimo i miei ossequiosi rispetti, offe- 
rendole con piena risegnazione delle mie debolezze per renderlo servito in 
ciò che potesse dipendere dalle medesime, senza riguardo a qualunque distur- 
bo della corrente calorosa stagione, per non perdere i preziosi momenti del 
tempo breve prescritto al proprio soggiorno in questa città, dove, per go- 
dere le rarità delle pitture abbondanti che vi sono dei più famosi profes- 
sori, richiederebbesi maggior comodo e più lunga dimora. Nulla di meno 
non s’è perso tempo finora, avendolo accompagnato ne’ luoghi più cospicui 
come S. Giorgio maggiore, S. Bastiano e S.- Rocco, per ammirare, come ha 
fatto, l’opere più stimate e di maggior numero di Paolo, Tiziano e Tinto- 
retto, terminando la cadente giornata nell’osservare la faragine prodigiosa 
delle pitture del Palazzo Publico di S. M'arco. Così anderemo seguitando 
con sollecita diligenza perchè si sodisfacci questo virtuoso al possibile nel 
proprio talento, introducendolo in ogni luogo publico o privato dove possi 
trovare alimento il suo virtuoso genio, e gli ho fatto conoscere ancora i 
più rinomati Professori che vivono al presente in questa Dominante, me- 
diante i quali avrà maggior campo d’erudirsi di cose più recondite, in sup- 
plimento, della mia insufficienza, non avendo io in ciò altra parte che d’in- 
trodurlo. Se in questa, come spero, si sarà sodisfatto, averò il contento 
d’avere in ciò che ho saputo adempito puramente al mio debito nell’obbe- 
dire, con che facendole umanissima riverenza si conferma di V. S. I. ser- 
vitore obligatissimo, 

MATTEO DEL TEGLIA. 


(Arch. St. di Firenze. - Fondo Mediceo, filza 3048, cc. 515-516). 
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NOTIZIARIO 


Nella « Azvista d'Arte » del luglio-settembre 1938-XVI, p. 314, pub- 
blicai una breve nota col titolo « A chiusura della polemica sulla pittura 
riminese », nella quale elencavo tutti gli undici scritti sull'argomento dei 
proff. Mario Salmi e Cesare Brandi, perchè i lettori, se ve ne fossero an- 
cora non bene informati, avendo presenti tutti i termini della questione, 
potessero informarsi. E con tale nota del tutto obiettiva mi lusingavo che 
la lunga polemica potesse aver termine. Invece il prof. Brandi ha trovato 
modo di tornare sull'argomento con altra nota, pubblicata nella Critica 
d’Arte del gennaio-marzo 1939-XVII, in cui si duole della mia parzialità 
« digiacchè (questa è la precisa parola da lui usata) fra la bibliografia 
venivano citate le bozze dell’articolo del Salmi, pubblicato nel fascicolo 
I° settembre 1935 della Azvista del RR. Istituto di Archeologia e Storia del- 
l'Arte, dal quale erano originate le mie rivendicazioni di priorità, quasi 
che le bozze stesse fossero di provata e probante esistenza e di pubblica 
corisultazione ». Voglio rassicurare il prof. Brandi e i suoi lettori che l’esi- 
stenza di quelle bozze, per me già provata e probante sulla dichiarazione 
di un galantuomo, quale il prof. Salmi, divenne poi provatissima perchè 
egli, che le aveva conservate sottraendole all’ordinaria sorte delle bozze, 
il cestino, me le mostrò ed io potei vedere nella testata i timbri dell’ « Isti- 
tuto Poligrafico dello Stato. Stamperia d'Arte» e del « R. Istituto di 
Archeologia e Storia dell'Arte. Roma, Palazzo Vienezia 3» e i numeri 
«610; 6099. Salmi» e la data, pure con timbro, «29 ottobre 1934 
anno XIII E. F.» e, con la scrittura del Salmi, l'aggiunta « 12 novem- 
bre. Con preghiera di restituire all’autore, per la correzione, le bozze im- 
paginate. Mario Salmi, Firenze, via Gustavo Modena 4». Quanto alla 
« pubblica consultazione », veramente mi duole di non poter depositare 
quelle preziose bozze presso la sala di consultazione di una Biblioteca od 
esporle in qualche vetrina o darne un facsimile riprodotto in parecchie 
migliaia di esemplari. Ma anche la sopportazione del pubblico ha un limite, 
e se qualcuno, non ancora sazio di questa polemica, voglia vederle, potrà 
sempre trovarle presso la redazione della Rivista, che gli farà buona ac- 
coglienza. Ed ora veramente sat prata biberunt! ts 3 


Finito di stampare il ro Febbraio 1940-XVII. 


Direttore-responsabile : Dott. GIOvANNI Pocgi. 


1940-XVIII. — Tipografia Giuntina di Leo S. Olschki - Firenze, Via del Sole, 4, 
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sopra ricordato; me avevano ese- 
guite le ante oggi conservate a Lo- 
vere il Moretto e il Ferramola, 121- 
122 e in nota. 

Brescia, S. Faustino in riposo: aftre- 
sco sulla facciata della chiesa del 
Moretto, oggi perduto e conosciuto 
solo per una copia fatta da Pietro 
Bagnadore, 123. 

Brueghel Pietro: nominato, 250. 

Bueras Simon (de): suoi bassorilievi 
degli stalli corali nella Certosa di 
Miraflores presso Burgos, 74. 

Buon Bartolommeo: vedi Bon Barto- 
lommeo. 

Buontalenti Bernardo: prepara le fe- 
ste per le nozze di Ferdinando de’ 
Medici con Cristina di Lorena, 87 
e in nota, 88, 100. — Sembra sia 
stato a capo di tutti gli artisti per 
la preparazione di tutto l’apparato 
per le nozze sopra citate, 88. — 
E° sotto l'influenza della sua arte 
l’arco per la Porta a Prato, esegui- 
to da Alessandro Allori per le 
nozze sopra ricordate, 89 sgg. — 
Esegue un modello per la nuova 
facciata del Duomo di Firenze, 95 
sgg. — Suoi lavori alla Villa Rea- 
le di Pratolino, 97-98 in nota. — 
Esegue un ritratto di Francesco I 
de’ Medici conservato nel Palazzo 
Comunale di Prato, 124 sgg. 

Burgos, Cattedrale: « Retablo » nella 
Cappella del Condestable di arti- 
sta che opera sotto la direzione di 
Diego de Siloe e Filippo Vigarni, 
70 sgg. 

— (dintorni), Certosa di Miraflores: 
bassorilievi degli stalli corali di Si- 
mon de Bueras, 74. 

Caliari Carletto: S. Giuliana e S. Ca- 
terina d'Alessandria in S. Teonisto 


a Treviso, attribuite al 


258. 
Caliari Paolo: vedi Paolo Veronese. 
Callot Giacomo: nominato, 252. 
Cannareggio (da) Giovan Maria: vedi 
Giovan Maria da Cannareggio. 
Campagna Girolamo: esegue due pro- 
feti sul frontone dell’altar maggiore 
della chiesa di S. Teonisto a Tre- 
viso, 261 e in nota, 269. 


maestro, 


Campione: vedi Bonino da Campio- 
ne — Giovanni da Campione. — 
Matteo da Campione. — Ugo da 
Campione. — Maestri Campionesi. 

Capua, Museo Campano: statua ace- 
fala di arte campana del XIII sec. 
proveniente dalla porta di Federi- 
go II, 145. — Altre sculture pro- 
venienti dalla stessa porta, ivi. — 
Busto di Pier delle Vigne prove- 
niente dalla stessa porta, ivi. 

— Porta di Federigo II: oggi distrutta 
rimangono nel Museo di Capua 
varie sculture di essa, 145, e un di- 
segno di Francesco di Giorgio nel 
Gabinetto Dis. e stampe agli Uf- 
fizi, 146. 

— (dintorni), S. Angiolo in Formis: 
affreschi dell'XI sec., 26. 

Carletti: un personaggio di tal no- 
me esegue lavori nell’infermeria 
del Vecchio Convento della SS. 
Annunziata, lavori che furono sti- 
mati da Neri di Fioravante, 243. 

Carpaccio Vittore: S. Girolamo nello 
studio in S. Giorgio degli Schiavo- 
ni a Venezia, 276 in nota. 

Carpinoni Domenico: quadro con un 
simposio amoroso interrotto dalla 
morte nella collez. Maj di Bergamo, 
248. 

Carrucci Iacopo: vedi Pontormo. 

Castel del Monte: vedi Andria (din- 

torni). 


XVIII 


RIVISTA D'ARTE 


Castiglion d’Olona, Collegiata: tom- 
ba del cardinale Branda di mae- 
stro lombardo sotto linfluenza to- 
scana, 59-60, 62 in nota. 

Castiglion d’Olona, S. Maria di Vil- 
la: bassorilievo con due angioli 
sulla porta laterale della chiesa, di 
maestro lombardo sotto l’influenza 
toscana 162 in nota. 

Cavalli Marco: è erroneam. a lui at- 
tribuito il busto del Mantegna in 
S. Andrea di Mantova, opera in- 
vece dello stesso maestro padova- 
no, 225 sgg. 

Cavallini Pietro: affreschi della sua 
scuola in S. Maria Donna Regina 
a Napoli, 24, 27, 28, 43 sgg. 

Chantilly, Museo: tavoletta giotte- 
sca con la Morte della Vergine, 
47 in nota. 

Chartres, Cattedrale: rilievo con Cri- 
sto che ascende al cielo 
portale, 38. 


in un 


Chimenti Iacopo detto l'Empoli: ve- 
di Empoli. 

Cigoli (Lodovico Cardi): rapporti del- 
la sua arte con quella dell'Empoli, 
108, 116. 

Città del Vaticano, Archivio. di S. 
Pietro: Cod. B. 78 «Exultet » di 
ambiente romano del XIII sec., 35. 

— Pinacoteca: tavola n. 52 con la 
Crocifissione di scuola riminese del 
XIV sec., 10, 29. — Tavoletta di un 
anonimo bolognese, con il Noli me 
tangere e la Visita delle Marie, 36. 
— Tavola n. 42 di scuola riminese, 
36-37 in nota. 

— S. Pietro: disegno dell’abside mi- 
chelangiolesco conservato in un tac- 
cuino di disegni di un anonimo nel- 
la Biblioteca Comunale di Siena, 
89 in nota. 


Collalto, Castello: affresco attribuito a 
Tommaso da Modena, 36. 

Colmenar Viejo, Chiesa parrocchia- 
le: retablo di Francesco Giralte, 
82. 

Cordier Baude, musico: sua figura- 
zione a cerchi concentrici del ca- 
none enigmatico, 275 in nota. 

Costantinopoli, Kahrié Djami (Chie- 
sa del Cristo di Chora): mosaici 
del XIV sec., 14. 

Cremona, Duomo: statue di Giovan- 
ni di Balduccio sulla facciata, 184. 
— Tomba di F. Schizzi di Boni- 
no da Campione, 188, 200. 

Daphni (presso Atene), Chiesa: Mo- 


saici della chiesa della fine  del- 
l'XI sec., 37. 

Da Ponte Iacopo: vedi Bassano (da) 
Iacopo. 

De Ancheta Juan: vedi Ancheta 
Juan (de). 

De Bueras Simon: vedi Bueras Si- 
mon (de). 

Decani (Serbia), Chiesa del Sal- 


vatore: affreschi del XIV sec., 27, 
42. 

De Galopis Guglielmo: era a lui at- 
tribuita una danza macabra, 248. 

De Juni Juan vedi Juni Juan (de). 

Della Porta Bartolommeo: vedi Fra 
Bartolommeo. 

Della 
100. ; 

Della Quercia Iacopo: vedi Iacopo 
della Quercia. 

Della Robbia Andrea: gruppo della 
Visitazione in S. Giovanni fuor- 
civitas a Pistoia, 73 in nota. 

De Rossi Vincenzo: disegna l’arco al 
Canto ai Carnesecchi per le nozze 
di Francesco de’ Medici con Gio- 
vanna d'Austria, 88. 

De Sanctis Giovanni: Madonna con il 


Porta Giacomo: nominato, 
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Bambino alla Madonna dell'Orto a 
Venezia, 106. 

De Siloe Diego: vedi Siloe Diego (de). 

De Valmaseda fuan: vedi Valma- 
seda Juan (de). 

De Villoldo Isidro: vedi Villoldo Isi- 
dro (de). i 
Diana (Benedetto Rusconi): nomi- 

nato, 259 in nota. 

Dini Marsilio: opera a Verona con 
il padre Michele, 56. 

Dini Michele: è da identificarsi con 
il Maestro della Cappella Pelle- 
grini, 56. — Rilievo cor. la Na- 
tività nella cappella Pellegrini in 
S. Anastasia a Verona, 167-168. — 
Morte della Vergine nella chiesa 
della Tomba a Adria, 169-170. 

Donatello: tomba di Giovanni XXIII 
nel Battistero di Firenze, 57. — 
Statua equestre del Gattamelata, 
64. — Nominato, 142; 171. — Sue 
sculture sulla vecchia facciata del 


Duomo di Firenze, 163. — Fu 
suo aiuto, per i lavori del Santo, 
Niccolò Pizzolo, 221. — Altar mag- 


giore al Santo, 221, 223 e in nota. 
— Rapporti della sua arte con 
quella del Mantegna, 223. 

Donzel Guillén: 
sitazione in una porta lignea della 
Cattedrale di Leon, a lui attribui- 
ta, 78-79. — Stalli corali nel Con- 
vento di S. Marcos a Leon intagliati 
da un gruppo di scultori sotto la di- 
rezione del maestro, 78. 


lunetta con la Vi- 


Dosio Giovanni Antonio: esegue varie 
decorazioni per l'apparato per le 
nozze di Ferdinando de’ Medici con 
Cristina di Lorena, 91 sgg. — 
Esegue un modello per la nuova 
facciata del Duomo di 


95 sgg. 


Firenze, 


Dosso Dossi: Allegoria della Musi- 
ca alla Casa Horne a Firenze, 272 
sgg. — Allegoria della Pittura nella 
Collez. Lanskoronski di Vienna, 272 
in nota. 

Duccio di Boninsegna: trittico n. 35 
nella Pinacoteca di 
sua scuola, 16. 

Empoli (dintorni), Villa di Petroio: 
S. Francesco nel monte della Ver- 
no di Iacopo da Empoli, oggi 
perduto, 109. 

Empoli (Iacopo Chimenti): l’Annun- 
ciazione e l'Eterno in S. Agosti- 
no di Massa Marittima e altre sue 
opere, 108 sgg. 

Epifanio d’Alfiano: sei incisioni per 
l'apparato per le nozze di Fer- 
dinando de’ Medici con Cristina 
di Lorena, conservate nel Gabi- 
netto Disegni e Stampe del Me- 
tropolitan Museum di Nuova York, 
86 sgg. 

Faenza, Pinacoteca: polittico di scuo- 
la romagnola del XIV sec., 8, 24. 

Ferentino, Duomo: ciborio romanico, 
142. 


Ferramola Floriano: aveva eseguito 


Siena della 


insieme con il Moretto le ante del- 
l'organo vecchio del Duomo di 
Brescia, oggi conservate a Lovere, 
121-122 e in nota. 

Fidenza Francesco: 247. 

Fiesole, S. Domenico: Annunciazione 
dell'Empoli, 112 sgg. 

Fiesso d’Artico (dintorni), Villa Pi- 
sani a Stra: vedi Stra, Villa Pi- 
sani. 

Filadelfia,  Collez. tavola 
attribuita a scuola cavalliniana, 6, 
17, già nella collezione Sterbini do- 
ve era attribuita a Segna di Bona- 


nominato, 


Johnson: 


ventura, 6 in nota. 
Filippo da Firenze: affresca la cap- 
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pella di S. Benedetto nel Monaste- 
ro di Mogliano, presso Treviso, 260 
in nota, 270. 

Firenze, Badia: tre capitelli figurati 
attribuiti a Arnolfo e opera invece 
di artista sotto l’influenza di questo 
maestro e di Nicola Pisano, ora al 
Bargello, 153-154 e in nota, 175. 
— Può essere attribuita a Arnolfo 
la ricostruzione della chiesa, 154 
in nota, 174 sgg. — Capitello arnol- 
fiano ora nel Museo di S. Marco, 


175 sgg. — Rimaneggiamento della 
chiesa eseguito da Matteo Segalo- 
ni, 176. — Frammento di altare ar- 


nolfiano ora nel Museo Archeolo- 
gico di Firenze, 176-177. 

— Battistero: mosaico con la Depo- 
sizione di Cristo nel Sepolcro, 31. 
— Tomba di Giovanni XXIII di 
Donatello e Michelozzo 57. 

— Biblioteca Laurenziana: Evange- 
liario segnato VI 23, 16, 20, 30, 31. 
— Evangelario siriaco del monaco 
Rabula, 30, 39. 

— Biblioteca Marucelliana: due in- 
cisioni di feste eseguite per le 

Ferdinando de’ Medici 

con Cristina di Lorena, 87 in 


nozze di 


nota. 

— Bibl. taccuino di 
schizzi del Borghini per l’appa- 
rato per le nozze di Francesco 
de’ Medici e Giovanna d’Austria, 
86, 89, 100. 

— Borgognissanti: decorazione ese- 
guita dal Vasari per le nozze di 
Francesco de’ Medici con Gio- 
vanna d'Austria, 88, 100. 

— Campanile di S. Maria del Fio- 
re: nicchie per sculture, 162. 

— Canto agli Antellesi: decorazione 
eseguita per le nozze di Ferdi- 
nando de’ Medici con Cristina di 
Lorena, 87 in nota, 100. 


Nazionale: 


— Canto ai Carnesecchi: decorazio- 
ne eseguita da Santi di Tito per 
le nozze di Ferdinando de’ Medici 
con Cristina di Lorena, 87 in nota, 
98 sgg. — Decorazione eseguita da 
Vincenzo de Rossi per le nozze 
di Francesco de Medici con Gio- 
vanna d'Austria, 88. 

Firenze, Casa Horne: Allegoria della 
Musica di Dosso Dossi, 272 sgg. 
— Collezione Bardi Serzelli: Ebbrez- 

za di Noè dell'Empoli, 118. 

— Collez. Menabuoni: era in questa 
collezione un’acquasantiera della 
fine del XIII sec. già nella chiesa 
di S. Biagio, 152 in nota. 

— Collez. Olschki: 
di Neri da Rimini, rappresentante 
la Natività in un Antifonario, 16. 

— Collez. del sen. Carlo Strozzi: 
era in questa collezione un fram- 


iniziale miniata 


mento di altare arnolfiano, già nella 
Badia e ora nel Museo Archeologico 
di Firenze, 176-177. 


— Galleria Palatina: due Nature 


Morte dell'Empoli, 110. — S. 
Ivo con le vedove e gli orfani, 
dell'Empoli, 116. 


— Mostra del Sei e Settecento a 
Palazzo Pitti: vi erano esposti i 
pannelli con figure macabre del 
Bonomini esistenti nella chiesa di 
SE Gratolta Bergamo, 245, 250. 

— Museo Archeologico: testa virile 
della bottega di Arnolfo, apparte- 
nente a una statua già sulla fac- 
ciata di S. Maria del Fiore, 134, 
155 sgg. — Tre teste virili, ora al 
Bargello, le prime due di seguaci 
di Arnolfo la terza di artista che 
risente influssi pisano-senesi, 159 
e in nota. — Frammento di alta- 
re arnolfiano, proveniente dalla Ba- 
dia e già nella collez. del sen. 
Carlo Strozzi, 176-177. 
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— Museo Bardini: lastra tombale di 
stile amolfiano derivata dalla tom- 
ba di Fra Corrado della Penna in 
S. Maria Novella, 160 in nota. 
Firenze, Museo Nazionale (Bargello): 
tre capitelli figurati, provenienti 
dalla Badia, attribuiti a Arnolfo e 
opera invece di artista sotto l’in- 
fluenza di questo maestro e di Ni- 
cola Pisano, 153-154 e in nota, 175. 
— Due teste virili l'una di un se- 
guace di Arnolfo e l’altra di un imi- 
tatore dell’artista, 159. — Altra testa 
virile dal volto imberbe che presenta 
influssi pisano-senesi, 159 in nota. 
—— Altra testa di re coronato di ca- 
rattere francesizzante, ivi. — Sta- 
tua trecentesca di S. Pancrazio an- 
cora con caratteri arnolfiani, 163 in 
nota. — Gruppo di Paolo di Gio- 
vanni con la Madonna il Bam- 
bino e i SS. Pietro e Paolo, pro- 
veniente dalla Porta romana, an- 
cora con caratteri arnolfiani, ivi. 
-— Cassone della bottega del Mae- 
stro della Crocefissione Griggs, 
165 in nota. : 

— Museo dell'Opera di S. Croce: 
rilievo del XIII sec. con le Marie 
al sepolcro, 152. 

— Museo dell'Opera di S. Maria del 
Fiore: frammento scultoreo della 
bottega di Arnolfo con le teste di 
Cristo e dell’animula della Vergine, 
già parte della « Dormitio » sul 
portale meridionale della facciata, 
155, 158. — Angiolo adorante pure 
della bottega di Arnolfo, prove- 
niente ugualmente dalla facciata, 
158-159. — Altro angiolo arnolfiano 
sempre della facciata, 159. — Sta- 
tua di Bonifacio VIII di Arnolfo, 
finita verosimilimente da un collabo- 
ratore dopo la morte del maestro, 
159. —Gruppo della Vergine col 


Bambino di Arnolfo, ritenuto una 
volta erroneamente di Niccolò 
Lamberti, 162, 163 in nota, 177. 
— Lastra marmorea rosea archia- 
cuta e mosaicata posta dietro tale 


statua, 162, 177. — Disegno cinque- 
centesco dell’antica facciata del 
uomo, 166 sgg. — Statua della 


Vergine giacente già in una lu- 
netta dell’antica facciata, 167. — 
Gruppo di animali già nell’Annun- 
cio ai pastori sulla facciata, ivi. 
— Architrave del portale  mag- 
giore della vecchia facciata, 177. 

Firenze, Museo di S. Marco: affresco: 
del Poccetti nel Chiostro con la 
veduta della vecchia facciata del 
Duomo di Firenze, 169-170 in 
nota. — Capitello arnolfiano pro- 
veniente dalla Badia, 175  sgg. 

— Ognissanti: cappelle in fondo ai 
due bracci del transetto della chie- 
SAPR2AIE 

— Opificio delle Pietre Dure: testa 
di re coronato, ora al Bargello, 
di carattere francesizzante, 159 in 
nota. 

— Orsanmichele: nicchie per le scul- 
ture, 162. — Morte della Vergine: 
di Andrea Orcagna nel suo taber- 
nacolo, 170. 

— Palazzo del Podestà (Bargello): 
due finestre sulla via Ghibellina, 
2310 

— Palazzo degli Uffizi: disegno della 
Porta delle Suppliche conservato 
in un taccuino di disegni di un 
anonimo nella Biblioteca  Comu- 
nale di Siena, 89 in nota. 

— Palazzo Vecchio: decorazione del 
portale eseguita dal Dosio per le 
nozze di Ferdinando de’ Medici 
con Cristina di Lorena, 87 in no- 
at, 91,94. — Decorazione del por- 
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tale eseguita dal Vasari per le noz- 
ze di Francesco de’ Medici con 
Giovanni d'Austria, 88, 89 in nota, 
94. — Disegno dell’Udienza del 
Salone dei Cinquecento e dello 
spartimento del soffitto vasariano, 
conservato in un taccuino di di- 
segni di un anonimo nella Biblio- 
teca comunale di Siena, 89 in 
nota. — Annunciazione di Ridol- 
fo del Ghirlandaio nella cappella 
dei Priori, 242 in nota. 

Firenze, Piazza della Signor'a, bassori- 
lievo del Giambologna con l’ingres- 
so di Cosimo I a Siena alla base 
del monumento di quel granduca, 
127 sgg. 

— Piazza S. Firenze: decorazione ese- 
guita dal Vasari per le nozze di 


Francesco de’ Medici con Gio- 
vanna d’Austria, 88 e in nota, 
89 in nota. 

— Ponte alla Carraia: decorazione 


eseguita dal Dosio per le nozze di 
Ferdinando de’ Medici con Cristi- 
na di Lorena, 87 in nota, 91 sgg. 
— Decorazione eseguita dal Va- 
sari per le nozze di Francesco de’ 
Medici 
88, 92. 

— Porta al Prato: decorazione della 
porta eseguita da Alessandro Al- 
lori per le nozze di Ferdinando de’ 
Medici con Cristina di Lorena, 
87 in nota, 88 sgg. — Decorazio- 
ne eseguita da Alessandro Allori 
per le nozze di Francesco de’ 
Medici con Giovanna d’Austria, 
88-89. — Decorazione eseguita 
per le nozze di Cosimo II e Mad- 
dalena d’Austria, 91. 

— Porta Romana: gruppo scultoreo 
di Paolo di Giovanni con la Ma- 
donna il Bambino e i SS. Pietro 


con Giovanna d'Austria, 


e Paolo, ora al Bargello, 163 in 
nota. 

Firenze, Porta S. Giorgio: rilievo con 
S. Giorgio attribuito a Arnolfo e 0- 
pera invece di un artista sotto l’in- 
fluenza di questo artista e di Ni- 
cola Pisano, 153-154 e in nota. 

— SS. Annunziata: struttura della 
chiesa prima della ricostruzione 
michelozziana,. 229  sgg. 

— S. Bartolommeo: lapide, conser- 
vata nel castello di Vincigliata, 
commemorante il risarcimento del- 
la chiesa, che oggi più non esiste, 
136. 

— S. Biagio: era in questa chiesa 
un’acquasantiera della fine del XIII 
sec. passata poi nella Galleria Me- 
nabuoni, 152 in nota. 

— S. Croce: affresco con il Noli me 
Tangere nella cappella Rinuccini, 


36. — Miniatura con le Marie al 
Sepolcro in un Corale del XIV 
sec., 36. — Era nella chiesa un ri- 


lievo arnolfiano con l’Annunciazio- 
ne ora nel Museo Vittoria e Alber- 
to a Londra, 153. — Abside poligo- 
nale, 234 in nota, 241-242. 

— S. Gregorio: fondazione della chie- 
sa che oggi più non esiste, 138. 

— S. Iacopo in Campo Corbolini: la- 
stra tombale di Fra Pietro da Imo- 
la e lastra tombale di Fra Gio- 
vanni entrambi di stile arnolfiano 
e varianti della tomba di Fra Cor- 
rado della Penna in S. Maria Novel- 
la, 160 in nota. 

— S. Lorenzo: disegno della lan- 
terna della Sagrestia Nuova con- 
servato in un taccuino di dise- 
gni di un anonimo nella Bi- 
blioteca Comunale di Siena, 89 
in nota. 

— S. Maria del Fiore: decorazione 
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per la facciata eseguita dal Dosio 
per le nozze di Ferdinando de’ 
Medici con Cristina di Lorena, 
87 in nota, 91, 94 sgg. — De- 
corazione per la porta  princi- 
pale della facciata eseguita dal Va- 
sari per le nozze di Francesco 
de’ Medici e Giovanna d'Austria, 
$$, 95. — Modelli per la nuova 
facciata eseguiti dal Buontalenti e 
dal Dosio, 95 sgg. — Antica fac- 
ciata di Arnolfo e sculture in es- 
sa esistenti, 146, 155 sgg. — Ri- 
lievo con l'Annunciazione lungo il 
fianco meridionale della chiesa da 
attribuirsi allo stile di Giroldo da 
GomoMl52: 

Firenze, S. Maria Maddalena dei Paz- 
zi: Visitazione di Domenico del 
Ghirlandaio ora al Louvre, 70. 

— S. Maria Novella: affreschi di An- 
drea da Firenze nel Cappellone 
degli Spagnoli, 36. — Affresco 
trecentesco nei chiostri coa la Vi- 
sita al sepolcro e ;l Noli me taa- 
gere, 36 in nota. -— Afiresco ul] 

rappre- 

sentazione, ivi. — Affresco con la 

Visitazione nella cappella maggio- 

te di Domenico del Ghirlandaio, 73 

in nota. — Peducci figurati delle 

volte della chiesa e di alcune 
cappelle, 137-138 in nota. — Mo- 
numento a Fra Corrado della 

Penna di un imitatore di Arnol- 

fo, 159-160 e in nota. — Monu- 

mento al frate Aldobrandino Ca- 

valcanti pure di un imitatore di 

Arnolfo, 159-160 e in nota. — Edi- 

cola con una statua di Nino Pi- 

sano aggiunta al sopracitato mo- 
numento del Cavalcanti, 160. — 

Arco a sesto ribassato sotto la 

scala della Cappella Strozzi con 


la farmacia con ia slessa 


due profeti scolpiti nella fronte 
di stile arnolfiano, 161-162 in nota. 
— Abside a pianta quadrata, 234 in 
nota, 241-142. — Cappelle Strozzi e 
Rucellai, 241. — Capitello della fin» 
del dugento in fondo alla navata 
centrale, 242 in nota. 

Firenze, S. Miniato: tavola di Agnolo 
Gaddi SANI Imiato MISA Gio- 
vanni Gualberto e scene della ias- 
sione, 24. 

— S. Trinita: Annunciazione dell’Em- 
poli, 110 sgg. — Capitelli della 
cappella maggiore, 242 in nota. 

— Seminario Arcivescovile: Codice 
di Marco Rustichi con le vedute 
delle chiese di Firenze, 233-234 e 
in nota. 

— Uffizi: Deposizione dalla Croce di 
Giottino, 46. — Visitazione di Ma- 
riotto Albertinelli, 73 in nota. — 
Ingresso di Enrico IV a Parigi del 
Rubens, 127 sgg. — Ingresso del 
Cardinale Ferdinando d’Austria in 
Anversa del Rubens e della sua 
scuola, 131. 

— Uffizi, Gabin. Disegni e Stampe: 
due disegni di architettura attribuiti 
a Santi di Tito, 99-100. — Dise- 
gni di Iacopo da Empoli, 109. — 
Disegno della porta di Capua di 
Francesco di Giorgio Martini, 146. 

— Via del Proconsolo: decorazione 
eseguita da Taddeo Landini per le 
nozze di Ferdinando de’ Medici con 
Cristina di Lorena, 87 in nota, 100. 

— (dintorni), Badia a Settimo: vedi 
Badia a Settimo. 

— (dintorni), Castello di Vinciglia- 
ta: lapide commemorante il ri- 
sarcimento della chiesa di S. Bar- 
tolommeo 4 Firenze, con un rilievo 
del Santo e il devoto Gerardo, 136. 

— (dintorni), Pieve di S. Pietro a 


con 
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Ripoli: statue trecentesche dei 
SS. Pietro e Paolo ancora con ca- 
ratteri arnolfiani, 163 in nota. 
Firenze, (dintorni), S. Domenico di 
Fiesole: vedi Fiesole, S. Domenico. 
— (dintorni), Villa Medicea di Pra- 
tolino: vi aveva eseguito lavori 


Bernardo Buontalenti, 97-98 in 
nota. 
Fivizzano (dintorni), chiesa di S. 


Margherita della Verrucola: doveva 
essere in questa chiesa la tomba di 
Spinetta Malaspina, oggi non più 
esistente, 51. 

Fonduti Agostino (de): vedi Ago- 
stino de’ Fonduti. 

Fontana Domenico: 100. 

Fossanova, Abbazia: portale, 139. 

Fossati David Antonio: collabora con 
il Guarana alla decorazione del 
soffitto della chiesa di S. Teonisto 
a Treviso, 259, 260 in nota. 

Fra Bartolommeo: influenza della sua 
arte su quella di Iacopo da Em- 
poli, 116. 

Fra Galgario: vedi Ghislandi Vittore. 

Francesco da Rimini: è di un mae- 
stro a lui affine la tavola con l’A- 
dorazione dei Magi nella Collez. 
Kahn a Nuova York, 6. — Dittico 
nella Galleria di Urbino, 8, 10, 
29, 4I. — E’ di un maestro a lui 
affine uno sportello di dittico forse 
nella raccolta Vanderlip a Min- 
neapolis, 27. — E’ della sua ma- 
niera un frammento di predella già 
nella raccolta Spiridion, 40. 

Francesco di Giorgio Martini: suo di- 
segno della porta di Capua nel Ga- 
binetto Disegni e Stampe degli 
Uffizi, 146. 

Franchi Rossello di Iacopo: vedi Ros- 
sello di Iacopo Franchi. 

Franco Cesare: vedi Torello Cesare. 


nominato, 


Friburgo (Brisgau), Cattedrale: vetra- 
ta con la Vergine trafitta da una 
spada ai piedi della Croce, 29. 

Fumiani Giovanni Antonio: figure 
della Fede e della Carità e due 
altre figure in S. Teonisto a Tre- 
viso, 255, 264. — Grande soffitto 
di chiesa in S. Pantaleone a Vene- 
zia, 255 e in nota. — Copia delle 
Nozze di Cana di Paolo Veronese, 
conservata in S. Teonisto a Trevi- 
so, 255-256, 264. — I funerali di 
S. Filippo Benizzi a S. Caterina 
a Treviso, oggi perduti, 255 in nota. 
— Decorazione della Ca’ Soderini 
a Nervesa, pure perduta, ivi. 

Gaddi Agnolo: tavola con S. Miniato, 
S. Giovanni Gualberto e scene del- 
la Passione in S. Miniato a Fi- 
renze, 24. 

Gaddi Taddeo: aveva eseguito affre- 
schi nella vecchia chiesa della SS. 
Annunziata a Firenze, 236 in nota. 

Galgario (fra): vedi Ghislandi Vit- 
tore. 

Gamberucci Cosimo: esegue un qua- 
dro con Caterina de’ Medici e i 
maggiori principi di casa Medici 
per la decorazione del Ponte alla 
Carraia per le nozze di Ferdinan- 
do de’ Medici con Cristina di 
Lorena, 93. 

Genova, Palazzo Spinola: monumen- 
to a Francesco Spinola, di maestro 
lombardo, sotto l'influenza tosca- 
na, 60, 61 e in nota. 

Gentile da Fabriano: rapporti della 
sua arte con quella di Michele di 
Matteo, 208. 

Gerusalemme, Biblioteca del Patriar- 
cato: manoscritto armeno 1260, 20. 

Ghirlandaio Domenico: repliche nella 
scultura spagnola della sua Visita- 
zione ora conservata al Louvre; 68 
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sgg. — Affresco con la Visitazione 
nell’abside di S. M. Novella, 73 
in nota. 

Ghirlandaio Ridolfo: suo affresco con 
l'Annunciazione nella cappella dei 
Priori in Palazzo Vecchio, 242 in 
nota. 

Ghislandi Vittore (Fra’ Galgario): fu 
maestro di Paolo Bonomini, 246. 

Giacomo del Borgo dei Rogati: no- 
minato in un documento 61 in 
nota. 

Giacomo Padovano: è attribuito a un 
artista di tal nome, probabilmente 
inesistente, il monumento funebre 
di Federigo Cornaro opera proba- 
bile del Mantegna, 222. 

Giambologna: similitudine di compo- 
sizione fra il suo bassorilievo con 
l'ingresso di Cosimo I a Siena, nel- 
la base del monumento equestre 
del granduca in Piazza della Si- 
gnoria a Firenze, e il quadro del 
Rubens degli Uffizi con l’ingresso 
di Enrico IV a Parigi, 127 sgg. 

Giolfino: scultori a 
Verona, 56. 

Giottino: Deposizione dalla Croce a- 
gli Uffizi, 46. 

Giotto di Bondone: 
cappella degli Scrovegni a Padova, 
36, 44 sgg. — Affreschi giotteschi 
nella chiesa inferiore di S. Fran- 
cesco a Assisi, 36, 43 sgg. — Mor- 
te della Vergine nel Museo Federi- 
go a Berlino, 47 in nota. 

Giovan Maria da Cannareggio: lavo- 
ra a Venezia sotto la direzione del 


operano come 


affreschi nella 


Campagna, 261 in nota. — Suo al- 
tare del Santissimo nella Cattedra- 
le di Treviso, ivi. — Potrebbe for- 


se identificarsi con Zamaria Torel- 
lo, ivi. 
Giovanni: un personaggio di tal no- 


me misura la vecchia chiesa della 
SS. Annunziata insieme con Neri 
di Fioravante, 243. 

Giovanni da Campione: suoi lavori 
a Bergamo, 190 in nota. 

Giovanni da Modena: Crocifisso in 
S. Francesco a Bologna, 206 e in 
nota sgg. — Lavora insieme con 
Michele di Matteo con l’arte del 
quale la sua pittura ha rapporti, 
208, 210. — Affreschi nella cap- 
pella Bolognini in S. Petronio a 
Bologna, 208. 

Giovanni di Balduccio: sua arte e sue 
opere 178 sgg. 

Giovanni di Bartolo: vedi Nanni di 
Bartolo. 

Giovanni di Bartolommeo detto 
Nani: esegue su disegno di Pietro 
Lamberti la tomba Fulgosio al 
Santo a Padova, 54-56. — Non 
è da confondersi con Giovanni di 
Bartolo detto il Rosso, ivi e 57. 

Giovanni di Martino da Fiesole: ese- 
gue insieme con Pietro Lamberti 
la tomba del doge Mocenigo in 
S. Giovanni e Paolo a Venezia, 56, 
DIMONMO0! 

Giovanni Pisano: esegue col padre 
la Fontana di Piazza a Perugia, 
135. — Nominato, 152 e in nota, 
TANI MM 5I668 

Giralte Francisco: nominato, 69. — 
« Retablo » della Capilla del Obi- 
spo a Madrid, oggi distrutto, 82. 
— «Retablo» della Chiesa par- 
rocchiale di Colmenar Viejo, 82. 

Girolamo: un legnaiolo di questo no- 
me esegue lavori per quadri fatti 
da Ascanio Spineda in S. Teonisto 
a Treviso, 265. 

Girolamo da Venezia: un tagliapie- 
tra di tal nome esegue lavori per 
S. Teonisto a Treviso, 271. 
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Giroldo da Como: suo rilievo con la 
Vergine e Santi nella Badia di 
Montepiano, 152. — E’ da attri- 
buirsi al suo stile I Annunciazione 
lungo il fianco meridionale del 
Duomo di Firenze, ivi. 

Giuseppe: un artigiano di tal nome 
esegue lavori di doratura per S. 
Teonisto a Treviso; 266, 267-268. 

Gloucester, Collez. Parry: tavola con 
la Natività di artista riminese det- 
to appunto « Maestro della Nati- 
vità Parry », 4 sgg. 

Gottinga, Museo: Quattro storie del- 
la Passione di maestro toscano del 
XIV sec., 8, 26. 

Goya y Lucientes Francisco Josè: no- 
minato, 250. 

Gracanica (Serbia), Chiesa della Ver- 
gine: affreschi del XIV sec., 42. 
Greco (Domenico Theotokopuli): no- 

minato, 69. i 

Guarana Iacopo: esegue il soffitto 
per la Chiesa di S. Teonisto a Tre- 
viso, 259, 260 e in nota. — Sue 
pitture nella Villa Pisani di Stra, 
260 in nota. — Esegue in collabo- 
razione con Francesco Zanchi pit- 
ture nella Sala delle Riduzioni Ac- 
cademiche e in quella dei Conviti 
a Palazzo Ducale, ivi. 

Guglielmo di Calabria: lavorava al 
coro della vecchia chiesa della SS. 
Annunziata a Firenze, 231. 

Hampton Court, Orangery: Trionfi 
di Cesare del Mantegna, 127, 220, 

Holbein: Hans: nominato, 250. 

Klagenfurt, Rudolphinum: Cassoni in 

pastiglia di Andrea Mantegna, 223- 
224 e in nota. 

Iacopo Chimenti detto l'Empoli: ve- 
di Empoli. ì 

Iacopo da Bologna: Crocifisso in S. 
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Giovanni in Monte a Bologna, 206, 
207. 

Iacopo da Montagnana: gli è erro- 
neam. attribuito il fregio framme- 
tario intorno al monumento funebre 
di Federigo Cornaro ai Frari, ope- 
ra invece probabile del Mantegna, 
222 e in nota. 

Iacopo della Quercia: è stato fatto il 
nome del maestro per alcuni dei 
doccioni di S. Marco a Venezia, 
54 in nota. 

Iacopo di Paolo: Crocifisso nella 
Raccolta Comunale di Bologna, 
206, 207. — Rapporti della sua 
arte con quella di Michele di 
Matteo, 208. — Annunciazione 
nella Raccolta Comunale di Bo- 
logna, 215. — Crocifissione nella 
Pinacoteca, 215. 

Ingoli Matteo: esegue due quadri 
per la chiesa di S. Teonisto a Tre- 
viso, 259, 266. 

Jaca, Cattedrale: «retablo » attribui- 
to a Juan de Ancheta, 80. 

Juni Juan (de): nominato, 69. 

Lamberti Niccolò: è a capo di una 
maestranza toscana nei lavori di co- 
ronamento della basilica di S. Mar- 
co a Venezia, 56, 102. — Fu erro- 
neam. ritenuto suo il gruppo della 
Vergine col Bambino di Arnolfo al 
Museo dell'Opera del Duomo di 
Firenze, 163 in nota. 

Lamberti Pietro: sue opere rinasci- 
mentali nel Veneto e influenza del- 
la sua arte sugli artisti toscani che 
si erano recati in quella regione, 
D4 Sgg. 

Lambertini Michele: ipotetico arti- 
sta di cui fu erroneamente fatta 
un'unica personalità con Michele di 
Matteo, 208 Sgg. 


ria 
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Lambertino di Niccolò: pittore ricor- 
dato in un documento, 214-215. 

Lancret Nicola: nominato, 247. 

Landini Taddeo: esegue le decora- 
zioni per l'ingresso in Via del Pro- 
consolo e per il Canto agli An- 
tellesi in occasione delle nozze di 
Ferdinando de’ Medici con Cristina 
di Lorena, 100. 

Lazzerini Gregorio: quadro con S. 
Caterina da Siena in S. Teoni- 
sto a Treviso, 258. 

Leningrado: vedi Pietrogrado. 

Leon, Cattedrale: lunetta con la Vi- 
sitazione in una porta lignea, at- 
tribuita a Guillén Donzel, 78-79. 

— Convento di S. Marcos: stalli co- 
rali intagliati da un gruppo di 
scultori con a capo Guillén Don- 
zel, 78. 

Lianori Pietro: dipinge con Giovanni 
da Modena e Michele di Matteo il 
palio di S. Ruffillo e il vessillo della 
Giustizia, 210. 

Ligozzi Iacopo: nominato, 109. 

Lola Francesco: dipinge insieme con 
Michele di Matteo e altri, nel Pa- 
lazzo degli Anziani a Bologna, 


210. 
Londonio Francesco: nominato, 247. 
Londra, Collez. Harris: tavola di 


scuola riminese del XIV sec., 16. 

— Galleria Nazionale: S. Zanobi ri- 
suscita un bambino, dell'Empoli, 
110. 

— Museo Brittannico: Salterio, 26. 
— Avorio con Cristo davanti a 
Pilato e la Salita al Calvario uniti 
in un'unica scena, 26. 

— Museo Vittoria e Alberto: mauso- 
leo di Spinetta Malaspina di An- 
tonio da Firenze e Pietro Lam- 
berti una volta in S. Giovanni in 
Sacco a Verona, 52 sgg. — Rilievo 


amolfiano con  l’Annunciazione 
proveniente da S. Croce, 153. 

Lorenzo: un tagliapietre di questo 
nome intaglia la pietra per la 
consacrazione dell’altar maggiore 
della chiesa di S. Teonisto a Tre- 
viso, 262 in nota. 

Lorenzo: un tagliapietra di tal no- 
me che potrebbe essere anche lo 
stesso del precedente esegue la- 
vori in S. Teonisto a Treviso, 269. 

Lovere, S. Maria in Valvendra: an- 
te dell’organo vecchio del Duomo 
vecchio di Brescia del Moretto 
e del Ferramola, 122 in nota. 

Lucca, S. Frediano: pilastri ottago- 
ni, 242 in nota. 

— S. Martino: architrave del por- 
tale di sinistra della bottega di 
Niccola Pisano, 16. 

Luini Bernardino; Incontro di S. An- 
na e S. Giovacchino nella Pina- 
coteca di Brera, 82. 

Madrid, Capilla del Obispo: «re- 
tablo » di Francesco Giralte, oggi 
distrutto, 82. 

— Galleria del Prado: Gesù nell’Or- 
to dell'Empoli, 110. 

Maestri Campionesi: loro attività in 
Milano, 178 sgg. 

« Maestro della Cappella Pellegrini »: 
vedi Dini Michele. 

« Maestro della Crocifissione Griggs »: 
è della sua bottega un cassone al 
Bargello già ritenuto affine all’arte 
di Rossello di Iacopo Franchi, 165 
in nota. 

« Maestro della Natività Parry »: sei 
storie con scene della Vita di Cristo 
nella Galleria dell’Accademia a Ve- 


nezia, 1 sgg. — Tavola con la Nati- 
vità nella Collezione Parry a Glou- 
cester, 4 sgg. — Tavola n. 1110 nel 
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Museo  Federigo a Berlino a lui 
attribuita, 36. 

Manfredi Andrea: padre generale del- 
lordine dei Servi è a lui da alcuni 
attribuito l'ingrandimento della 
chiesa della SS. Annunziata ese- 
guito nel 1384, 236-237 sgg. 

Mantegna Andrea: Trionfo di Ce- 
sare a Hampton Court, NO AR2Z08 


228. — Sua attività scultorea, 220 
sgg- 
Mantova, Palazzo Ducale: Camera 


degli Sposi del Mantegna, 222. — 

Bassorilievo rappresentante «Il 
Sangue di Cristo » probabile opera 
di Andrea Mantegna, 224 e in nota. 
— Busto di Francesco II Gonzaga 
ugualm. opera probabile del Man- 
tegna, ivi. 

— S. Andrea: ritratto del Mantegna 
eseguito dallo stesso artista per il 
suo sacello sepolcrale, 221 sgg. 

Manzuoli Tommaso: vedi Maso da 
S. Friano. 

Marco Zoppo: nominato, 208. 

Marcuzzi Girolamo: intaglia gli stalli 
del coro e del capitolo e il soffitto 
pure del capitolo nella chiesa di 
S. Teonisto a Treviso, 258 in nota. 
— Esegue lavori di falegnameria 
per il quadro che il Fumiani fece 
per S. Teonisto di Treviso, 264. 

Marsilio di Michele Dini: vedi Dini 
Marsilio. 

Martinez de Castaneda Pedro: suo 
«retablo » nella chiesa parrocchiale 
di Sonseca, 82 sgg. 

Martini Francesco di Giorgio: vedi 
Francesco di Giorgio. 

Maso: un maestro di tal nome lavo- 
ra al modello in legno per l’amplia- 
mento della chiesa della SS. An- 
nunziata nel 1384, 237-238. 240 in 
nota. 


Maso da S. Friano (Tommaso Man- 
zuoli): fu il primo maestro di Ia- 
copo da Empoli, 108, 116. 

Massa Marittima, S. Agostino: l’An- 
nunciazione e l’Eterno dell'Empoli, 
108 sgg. 

Matteo da Campione: Tomba Rusca 
al Museo Archeologico a Milano 
che può essere a lui attribuita, 
187 in nota. — Coronazione di un 
imperatore nel Duomo di Monza, 
ivi e 190 in nota. 

Menegi Lorenzo: scolpisce una la- 
pide per S. Teonisto a Treviso, 
265. 

Michele da Firenze: vedi Dini Mi- 
chele. 

Michele di Matteo: 
opere, 202 sgg. 

Micbele di Matteo da Panzano: arti- 
sta inesistente al quale sono state 
attribuite alcune opere di Michele 
di Matteo, 212 sgg. 

Michelozzo Michelozzi: sua . rico- 
struzione della Chiesa della SS. 
Annunziata a Firenze, 229 sgg. 

Migliara Giovanni: nominato, 244. 

Milano, Ambrosiana: miniatura con 
la Morte della Vergine forse del- 
l’Italia Meridionale e dell'XI sec., 
147 in nota. 

— Castello Sforzesco, Museo Ar- 
cheologico: S. Ambrogio di Gio- 
vanni di Balduccio e Madonna di 
artista pisano, statue provenienti 
dalla Porta comacina, 184 in nota. 
— Statue di Porta orientale di ar- 
tista lombardo, che segue schemi 
pisani, ivi. — Scultura di un apo- 
stolo (n. 794) attribuita alla manie- 
ra di Giovanni di Balduccio e ope- 
ra invece neppure del ’300, ivi. — 
Statua di un Santo Vescovo (n. 795) 
attribuita alla maniera di Giovanni 


sua vita e sue 
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di Balduccio e opera invece di arti- 
sta lombardo, ivi. — Frammenti del 
portale di S. M. di Brera, di Gio- 
vanni di Balduccio, 184. — Calchi 
di tre rilievi di Pizzighettone di 
Giovanni di Balduccio, 184 sgg. 
— Frammento con la figura di 
S. Ambrogio di Giovanni di Bal- 
duccio o della sua bottega, 188. — 
Frammento di tre santi con mes- 
sali (n. 824) e frammenti n. 823-828 
attribuiti alla maniera di Giovan- 
ni di Balduccio e opera invece 
di un tardo maestro lombardo in- 
fluenzato dall’arte nordico tedesca, 
186 in nota. — Frammento con 
l’Incoronazione della Vergine (n. 
840) attribuito alla maniera di 
Giovanni di Balduccio e opera inve- 
ce di arte lombarda della fine del 
7300, ivi. — Frammenti con l’An- 
nunciazione (n. 973-974) attribuiti 
alla maniera di Giovanni di Balduc- 
cio e opera invece di tardo artista 
influenzato dal gotico francese, 186- 
187 in nota. — Frammento con la 
Madonna e il Bambino (n. 829) at- 
tribuito alla maniera di Giovanni 
di Balduccio e opera invece di 
Bonino da Campione, 187 in nota, 
190. — Frammento di frontale di 
sercofago (n. 817) attribuito alla 
maniera di Giovanni di Balduccio 
e opera invece della fine del Tre- 
cento, ivi. — Tomba Rusca di 
Matteo da Campione, e non della 
scuola di Bonino, con influenza di 
Giovanni di Balduccio, 187 in nota. 
— Statua equestre e sarcofago di 
Bernabò Visconti di Bonino da 
Campione e della sua scuola, 189, 
192 sgg. — Incoronazione della 
Vergine (n. 827) della scuola di Bo- 
nino, 197 in nota. — Frammento 


n. 784 tarda derivazione della scuo- 


la di Bonino, 198 in nota. — Sar- 
cofago di Giovanni Fagnani di Bo- 
nino da Campione, 198. — Fron- 


tale del sarcofago di Vieri di Bassi- 
gnana opero della scuola di Bonino, 
199 in nota. — Frontale di sarco- 
fago (n. 830) di Bonino da Campio- 
ne, 199-200. — Riquadri laterali 
della tomba di Regina della Scala 
da un seguace di Bonino da Cam- 
pione, 200 e in nota. — Volume di 
centoquindici disegni e diciotto al- 
tri disegni sciolti del Bonomini rap- 
presentanti quasi tutti figure di 
scheletri, 244, 250 sgg. 

Milano, Collez. Bagatti Valsecchi: ri- 
quadro di sarcofago della scuola 
di Bonino da Campione, 195. 

— Collez. Frova: frammento di fron- 
tale di sarcofago dell’ultimo de- 
cennio del Trecento, 190. 

— Collez. Sessa: trittico di un mae- 
stro fiorentino affine a Pacino di 
Bonaguida, 28. 

— Duomo: sculture di giganti di 
Matteo Raverti e di artisti lombar- 
CH SOSIO 

— Loggia degli Osii: statue attribuite 
alla maniera di Giovanni di Bal- 
duccio e da avvicinarsi invece alla 
maniera di Ugo da Campione, 186 
e in nota. 

— Pinacoteca di Brera: Incontro di 
S. Anna e S. Giovacchino del Lui- 
DIL eS2: 

— Pinacoteca di Brera, Depositi: 
Nozze di Cana di Paolo Veronese 
e aiuti già in S. Teonisto di Tre- 
viso e ora al Palazzo di Monte- 
citorio a Roma, 256 in nota. 

— Porta Comacina: statue di S. Am- 
brogio di Giovanni di Balduccio 
e della Madonna di altro artista 
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pisano, ora al Museo Archeologi- 
co, 184 in nota. 

Milano, Porta Nuova: tabernacolo di 
Giovanni di Balduccio e di un col- 
laboratore, 184 in nota. 

— Porta Orientale: 
Museo Archeologico, di artista lom- 
bardo che segue schemi pisani, 
184 in nota. 

— Porta Ticinese: tabernacolo di 
Giovanni di Balduccio, 184. 

— S. Eustorgio: Arca di S. Pier Mar- 
tire di Giovanni di Balduccio e del- 
la sua scuola e non dei Maestri 
Campionesi, 178 sgg. — Ancona 
dei Magi di uno scolaro di Gio- 
vanni di 


statue, ora al 


Balduccio forse con la 
partecipazione dello stesso mae- 
stro e non dei maestri campionesi, 
183-184. — Ancona dell’altare in 
cui si vede il ricordo della ma- 
Balduccio, 
186. — Rilievo situato sotto l’al- 


niera di Giovanni di 
tare dei Magi erroneam. ritenuto 
della maniera di Giovanni di Bal- 
duccio e parte della dispersa tom- 
ba di Uberto III Visconti, 187 
in nota. — Tomba di Stefano Vi- 
sconti attribuita alla maniera di 
Giovanni di Balduccio e opera in- 
vece di Bonino da Campione, e 
della scuola campionese, 186, 187 
in nota, 189 e in nota sgg. — Sar- 
cofago visconteo della scuola di 
Bonino già ritenuto la tomba di 
Uberto III Visconti, 195 e in 
nota. — Tomba di Protaso Caimo 
di Bonino da Campione, 199-200. 

— S. Gottardo: tomba di Azzone 
Visconti di Giovanni di Balduccio, 
182. 

— S. Marco: tomba del B. Lanfran- 
co Settala di Giovanni di Balduc- 
cio 132, 184. 1194422 Pomba tdi 


Martino Aliprandi di artisti pisani 
con la partecipazione di Giovanni 
di Balduccio, 182-183 in nota. — 


Tre statue di Giovanni di Bal- 
duccio sulla facciata, 184. — Ri- 
lievi  dell’architrave della porta 


attribuiti alla maniera di Giovan- 
ni di Balduccio e opera invece 
della scuola di Bonino da Cam- 
pione, 186, 200 e in nota. — Due 
frontali murati nel transetto attri- 
buiti alla maniera di Giovanni di 
Balduccio e opera invece il su- 
periore della maniera di Bonino, 
e l’inferiore ancora più tarda, 186, 
195 sgg. — Tomba ritenuta di 
Giacomo Bossi di Bonino da Cam- 
pione, 190 sgg. 

Milano, S. Maria di Brera: portale di 
Giovanni di Balduccio i cui fram- 
menti si trovano oggi al Museo 
Archeologico, 184. 

— S. Maria Podone: scultura so- 
vrastante la porta della chiesa, 
62 in nota. 

— S. Nicolao: Madonna col Bam- 
bino di Bonino da Campione, 
187 in nota, 190. 

Milesevo (Serbia), Chiesa del Salva- 
tore: affreschi del XIII sec., 26. 

Minneapolis, Collez. 

questa collezione uno 
sportello di dittico di un maestro 
affine a Francesco da Rimini, 27. 

Mogliano Veneto, Monastero delle 
Monache Benedettine: aveva in 
esso affrescato una cappella Filip- 
po da Firenze e eseguito un Cro- 
cifisso Defendino Rota, 260 in nota. 

Monaco, Pinacoteca: dittico di scuo- 
la riminese del XIV sec., 2 Sgg. 

— Staatsbibliothek: Speculum Huma- 
nae Salvationis, 29. 

Monreale, Cattedrale: 


Vanderlip: è 
forse in 


mosaico con 
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la discesa al Limbo del XII sec., 
97. 

Monte Athos, Monastero di Diony- 
sion: affreschi del catholicon del 
XV sec., 22. 

— Monastero di Vatopedi: mano- 
scritto 610 Salterio e Nuovo Te- 
stamento, 20. 

Montepiano, Badia: rilievo con la 
Vergine e Santi di Giroldo da 
Como, 152. 

Montevarchi, Collegiata: era forse 
l'architrave di porta della 
chiesa un rilievo con il Martirio 
di S. Lorenzo di artista fiorenti- 
no della fine del XIII sec., ora 
nella Fraternita di S. M. del Lat- 
te, 152. 

— Fraternita di S. Maria del Latte: 
rilievo con il Martirio di S. Lo- 


una 


renzo di artista fiorentino della 
fine del XIII sec., 152. 

Monza, Duomo: Ampolle metalliche 
del. VI-VII secolo, 18, 38, 48. — 
Coronazione di un imperatore di 
Matteo da Campione, 187 in nota, 
190 in nota. 

Moretto (Alessandro Bonvicino): do- 
cumenti sulla sua vita, sulla sua fa- 
miglia e sul perduto affresco già 
sulla facciata della chiesa di S. 
Faustino in Riposo, 119 sgg. 

Moroni Giacomo: esegue gli altari di 
S. Giuliana e S. Caterina in S. Teo- 
nisto a Treviso, 262 in nota. 

Nagorocino (Serbia), Chiesa cdigusi 
Giorgio: affreschi del XIV sec., 42. 

Nanni di Banco: ricordo nella sua ar- 
te dei caratteri dell’arte di Arnol- 
fo, 163. 

Nanni di Bartolo detto il Rosso fio- 
rentino: sue opere nel Veneto, 54 
sgg. — Non è da confondersi con 
Giovanni di Bartolommeo detto Na- 


ni, ivi. — Non sono sue la tomba 
Fulgosio al Santo e Serego in 
S. Anastasia a Verona, ivi. 

Napoli, S. Maria Donna Regina: af- 
freschi cavalliniani, 24, 27, 28, 
43 sgg. 

Nardo di Cione: aveva eseguito af- 
freschi nella vecchia chiesa della 
SS. Annunziata a Firenze, 236 in 
nota. 

Neri di Rimini: iniziale miniata con 
la Natività in un Antifonario della 
collez. Olschki, a Firenze, 16. 

Neri di esegue lavori 
nella vecchia chiesa e nel vecchio 


Fioravante: 


convento della SS. Annunziata a 
Firenze, 235, 240, 243. — La sua 
morte avvenne forse nel 1369, 243. 

Nervesa, Ca’ Soderini: decorazioni 
di Giov. Antonio Fumiani, oggi 
perdute, 255 in nota. 

New Haven, Coll. Jarves: tavolet- 
ta di scuola riminese del XIV 
sec., 17. 

Niccolò Pizzolo: pala in terracotta 
nella cappella Ovetari agli Ere- 
mitani di Padova, 221. — Fu aiu- 
to di Donatello per i lavori del 
Santo a Padova, ivi. 

Nicola di Bartolommeo da Foggia: 
due busti virili nell'’ambone del 
Duomo di Ravello, 144. 

Nicola Pisano: architrave del portale 
di sinistra in S. Martino a Lucca 
della sua bottega, 16. — Influen- 
za e rapporti della sua arte con 
quella di Arnolfo, 134 sgg. — 

Nino Pisano: Sua statua sul monu- 
mento di Fra Aldobrandino Ca- 
valcanti in S. M. Novella, 160. 

Nonantola, Abbazia: polittico di Mi- 
chele di Matteo, 212, 216 sgg. 

Nuova York, Collez. Frick: trittico 
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attribuito a scuola romagnola giot- 
tesca, 10, 12, 27, 35. 

— Collez. Kahn: tavola con l’Ado- 
razione dei Magi di un maestro 
affine a Francesco da Rimini, 6, 
Ja 

Nuova York, Collez. Lehman: tavola 
forse di scuola riminese, 2, 4, 16, 
29, 39. 

— Metropolitan Museum: tavola di 
scuola riminese, 37. 

— Metropolitan Museum, Gabin. Di- 
segni e Stampe: esemplare del vo- 
lume del Gualtierotti sull'apparato 
per le nozze di Ferdinando de’ 
Medici e Cristina di Lorena, com- 
pleto di tutte le sue stampe, 86 in 
nota. — Ventitre incisioni di Ora- 
zio Scarabelli e sei di Epifanio 
d’Alfiano per l'apparato per le 
nozze di Ferdinando de’ Medici 
con Cristina di Lorena, 86 sgg. 

Orcagna Andrea: rilievo con la Morte 
della Vergine nel suo tabernacolo a 
Orsanmichele, 170. — Aveva ese- 
guito affreschi nella vecchia chie- 
sa della SS. Annunziata a Firenze, 
236 in nota. 

Orvieto, S. Domenico: 
del cardinale di De Braye di Ar- 
nolfo, 138, 162. 

Pacino di Bonaguida: trittico nella 
collezione Sessa a Milano di un 
maestro fiorentino a lui affine, 28. 

Padova, Basilica del Santo: tomba 
Fulgosio eseguita su disegno di 

da Giovanni di 
Bartolommeo detto Nani e non da 
Giovanni di Bartolo detto il Ros- 
so, 54-56, 60. — Altar maggiore 
di Donatello, 221, 223 e in nota. 

— Cappella degli Scrovegni: affre- 
schi di Giotto, 36, 44, sgg. — Sto- 
rie della Vergine nella tribuna di 
un ignoto romagnolo, 47. 
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— Chiesa degli Eremitani: affreschi 
della cappella Ovetari, 221, 222. 
— Pala d’altare in terracotta di 
Niccolò Pizzolo, ivi. 

Padova, Piazza del Santo: statua e- 
questre del Gattamelata di Dona- 
tello, 64. 

Padovanino (Alessandro Varotari): 
esegue due quadri per la chiesa 
di S. Teonisto a Treviso, 259, 266. 

Palermo, Collez. Bordonaro: « Ma- 
donna degli Angioli » erroneam. 
attribuita a Michele di Matteo e 
opera invece piuttosto della scuo- 
la forlivese-marchigiana, 218. 

— Palazzo Reale, Cappella Palatina: 
Mosaico con la Natività di Cristo 
di un Maestro italo-bizantino, 18, 
DIRO. 

Palma il giovane Iacopo: martirio 
dei SS. Teonisto, Tabra e Tabrata 
già all’altar maggiore della chiesa 
di S. Teonisto a Treviso e oggi 
perduto, 256 e in nota, 259 sgg. 
268-269. — Scomparti decorativi 
nell’Ateneo Veneto, 264. — Assun- 
ta nel Duomo di S. Sepolcro, ivi. 
— ©Conversione di S. Paolo in 
S. Polo a Venezia, ivi. 

Paolino: un fabbro di tal nome ese- 
gue dei pezzi per mettere a posto 
dei quadri in S. Teonisto a Trevi- 
SO; (207. 

Paolo di Giovanni: suo gruppo scul- 
toreo con la Vergine il Bambino 
e i SS. Pietro e Paolo, già sulla 
Porta Romana e ora al Bargello, 
163 in nota. 

Paolo Veronese (Paolo Caliari): Noz- 
ze di Cana sue e di aiuti già in 
S. Teonisto a Treviso e ora nel 
Palazzo di Montecitorio a Roma, 
254 sgg. — Non sono sue le figu- 
re che stavano di fianco al qua- 
dro sopra ricordato dipinte in- 


ae 
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vece da Antonio Fumiani, 255, 
256 in nota. — Copia delle Nozze 
eseguita dal Fumiani e esistente 
ancora in S. Teonisto a Treviso, 
Dot 


Parigi, Biblioteca Nazionale: Tetrae- 


vangelio Copto, 13, 22 sgg. — E- 
vangelario B. N. ms. gr. 74, 16, 20, 
385. — Evangelario B. N. ms. gr. 
516, 30. — Evangelario B. N. 
1I5MZ0! 


— Collez. Spiridion: frammento di 
predella della maniera di France- 
sco da Rimini, già nella Collezio- 
ne, 40. 

— Galleria del Louvre: Visitazione di 
Domenico del Ghirlandaio, 68 sgg. 
— La Vergine fra i SS. Ivo e Luca 
che raccomandano degli Orfani, 
dell'Empoli, 110. 

— Notre Dame: scultura del lato 
Nord con il Transito della Ver- 


gine, 41. 

Parma, Biblioteca Palatina: Tetrae- 
vangelario, 26. 

Pavia, Castello Belgioioso: rilievo 


funerario di scuola campionese, 
già appartenente alla tomba di 
Giacomo Bossi in S. Marco di 
Milano, 190 sgg. 

Pec, Chiesa del Patriarcato dedicata 
al Salvatore, alla Vergine e a S. 
Demetrio: affreschi del XIV sec., 
Oiliankiimota: 

Perugia, Arcivescovado: statua di 
un personaggio scrivente di Arnol- 
tomli39: 

— Piazza del Municipio: Fontana di 
Nicola e Giovanni Pisano, 135. 

— Pinacoteca: tre figure per una 
fontana di Arnolfo, 165. 

Petrognano, Oratorio di S. Pietro: 
Crocifisso di artista fiorentino del 
XIII sec., 136. 

Piantavigna Giovanni Maria: scul- 


tore in legno e architetto ricordato 
in un documento in relazione con 
il Moretto, 119-120. 

Pietro: un tessitore di tal nome fa 
della tela per eseguire dei quadri 
in S. Teonisto a Treviso, 268. 

Pietro da affresco con la 
Crocifissione in S. Chiara a Ra- 
venna, 8. 


Rimini: 


Pietrogrado, Biblioteca Imperiale 
Pubblica (Petropol): Tetraevange- 
lo ms. gr. 105, 31. 

Piperno (dintorni), Badia di Fos- 
sanova: vedi Fossanova, Badia. 
Pisa, Battistero: pergamo di Nicola 

Pisano, l'85, 1887 143% 

— Duomo: porta di Bonanno Pi- 

sano, 37. 

Museo Civico: Crocifisso datato 

1810, 81. 

— S. Caterina: amplimento della 
Chiesa del XIV sec., 234. 

Pisanello: nominato, 56. — Sono an- 
cora legate alla sua arte le pit- 
ture assegnate a Vincenzo di Ste- 
fano intorno alla tomba di Corte- 
sia Serego in S. Anastasia a Vero- 
na, DI. 

Pistoia, Battistero: lunetta del por- 
tale, 162 in nota. 


— S. Domenico: S. Carlo guarisce 

116. 

— S. Giovanni fuorcivitas: gruppo 
della Visitazione di Andrea Della 
Robbia, 73 in nota. 

— S. Paolo: lunetta del portale, 162 
in nota. 


un’indemoniata dell'Empoli, 


Pizzighettone, S. Bassano: tre rilievi 
di Giovanni di Balduccio, 184 sgg. 

Pizzolo Niccolò: Niccolò Piz- 
zolo. 

Poccetti Bernardino: rapporti della 
sua arte con quella dell'Empoli, 
108. —Affresco nel chiostro del 


vedi 
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Museo di S. Marco colla veduta 
della facciata del Duomo di Fi- 


renze, 169-170 in nota. 
Pomposa, Abbazia: affreschi nella 
chiesa di scuola bolognese del 


XIV sec., 4, 15, 24, 81. — Affresco 
con la Crocifissione nell'Aula Ca- 
pitolare di scuola romagnola, 10. 
— Affreschi attribuiti a Pietro da 
Rimini nel Refettorio, 21. 

Pontedera, Chiesa Nuova: 
ciazione dell’Empoli, 110 sgg. 

Pontormo (Iacopo Carrucci): in- 
fluenza della sua arte su quella 
dell'Empoli, 108, 116. 

Ponzoni Matteo: esegue due quadri 
per la chiesa di S. Teonisto a 
Treviso, 259, 266, 267. 

Prato, Duomo: cappella del Sacro 
Cingolo, 236 in nota. 

+— Palazzo Comunale: 


Annun- 


ritratto di 

Francesco I del Buontalenti, 124 

sgg., la cui cornice fu intagliata da 

e dorata da 
Monte Angiolini, 126 e in nota. 
— Ritratto di Cosimo I di igno- 
to, 126 in nota. — Porte del sa- 
lone del Palazzo intagliate da Gio- 
van Battista Ronchini, ivi. — Cas- 
sapanche dello stesso salone in- 
tagliate da Mariotto Ronchini, ivi. 

Pratolino, Villa Medicea: vedi Fi- 
renze (dintorni), Villa Medicea di 
Pratolino. 

Qaranleq Kilissé (Cappadocia), chie- 
sa: affreschi dell’XI sec., 20. 

Quercia (della) Iacopo: vedi Iacopo 
della Quercia. 

Rancilio Carlo: fu maestro di Paolo 
Vincenzo Bonomini, 247. 

Ravello, Duomo: due busti dell’am- 
bone di Nicola di Bartolomeo da 
Foggia, 144. 

Ravenna, Galleria dell’Accademia di 


Bastiano Ronchini 


Belle Arti: pala di un maestro 
anonimo romagnolo, 35. 

Ravenna, S. Chiara: affreschi di Pie- 
tro da Rimini e scuola riminese del 
NIVEA 8 25 10! 

— S. Francesco: affresco con la Cro- 
cifissione di scuola riminese del 
XIV sec., 10. 

— (dintorni), S. Maria in porto fuo- 
ri: affresco con il Transito della 
Vergine di scuola riminese, 12, 41. 

Raverti Matteo: sua attività artistica 


a Venezia mo id Suetoperegt 
Venezia, 101 sgg. 
Reichenau, Oberzell: affreschi ro- 


manici, 40. 

Rethel Alfredo: nominato, 252. 

Riccati Giordano: sono eseguiti su 
suo disegno e sotto la sua soprain- 
tendenza lavori di rifacimento alla 
chiesa di S. Teonisto a Treviso, 
261 in nota, 270. 

Rimini, Palazzo dell’Arrengo: affre- 
sco con il Giudizio Finale di scuo- 
la riminese, 39. î 

US Agostino: affreschi di scuola 
riminese del XIV sec., 4, 12 in 
nota, 15, 40, 41. 

— Tempio Malatestiano: sculture 
di Agostino di Duccio, 62. 

Ripoli, Pieve di S. Pietro: vedi Fi- 
renze (dintorni), Pieve di S. Pietro 
a Ripoli. 

Roma, Catacombe di S. Agnese: la 
Salita al Calvario, 27. 

—. Biblioteca Vittorio Emanuele: 
esemplare del volume del Gual- 
tierotti sull'apparato per le nozze 
di Ferdinando de’ Medici e Cri- 
stina di Lorena, completo di tutte 
le sue stampe, 86 in nota. 

— Collez. Sterbini: tavola già attri- 
buita a Segna di Bonaventura e 
poi a scuola cavalliniana, ora nella. 
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collez. Johnson a Filadelfia, 6 in 
nota. 

Roma, Domus Aurea: disegno da un 
soffitto, conservato in un taccuino 
di disegni di un anonimo nella Bi- 
blioteca Comunale di Siena, 89 in 
nota. 

— Museo Lateranense: sarcofago del 
IV secolo con la Natività, 15. 
— Museo del Palazzo Venezia: sei 

storie della Vita di Cristo di 
Scuola Riminese del XIV sec. già 
Corsini, 1 sgg. — Altra tavolet- 
ta ugualmente con sei storie della 
Vita di Cristo pure di Scuola 
Riminese del XIV sec. già Stro- 

ganofi, 1 sgg. 

— Palazzi Capitolini: disegno da un 
soffitto, conservato in un taccuino 
di disegni di un anonimo nella 
Biblioteca Comunale di Siena, 89 
in nota. 

— Palazzo dei Conservatori: statua 
di Carlo d'Angiò di Arnolfo, 144- 
145. 

— Palazzo di Montecitorio: Nozze di 
Cana di Paolo Veronese e aiuti 
già in S. Teonisto a Treviso, 254 
Sgg. 

— S. Cecilia: ciborio di Arnolfo, 146, 
165. 

— S$. Giorgio in Velabro: ciborio 
romanico, 142. 

— S. Giovanni in Laterano: monu- 
mento del Cardinale Annibaldi di 
Arnolfo, 139 sgg. — Chiostro, 142. 

— S. Maria Maggiore: presepe di 
Arnolfo, 162 in nota. 

— S. Paolo: ciborio di Arnolfo, 139 
in nota, 142 sgg. — Chiostro, 142. 

— S. Quattro Coronati: affresco con 
la Crocifissione del XII sec., 28. 

— S. Sabina: porta lignea intagliata 
del V sec., 27. 


Roma: vedi Città del Vaticano. 

— (dintorni), S. Urbano alla Caffa- 
rella: affresco con la Crocifissione 
del XI sec., 28. 

Romani Girolamo: vedi Romanino. 

Romanino (Girolamo Romani): esegue 
le ante dell'organo nuovo del Duo- 
mo di Brescia, 122 e in nota. 

Ronchini Bastiano: legnaiolo, esegue 
su disegno del Buontalenti la cor- 
nice del ritratto di Francesco I che 
si conserva nel Palazzo Comunale 
nale di Prato, 126 in nota. 

Ronchini Giovan Battista: intaglia le 
porte del Salone del Palazzo Comu- 
nale di Prato, 126 in nota. 

Ronchini Mariotto: intaglia le cassa- 
panche del Salone del Palazzo Co- 
nale di Prato, 126 in nota. 

Rossello di Iacopo Franchi: era ri- 
tenuto affine alla sua arte un cas- 
sone al Bargello che è della botte- 
ga del Maestro della Crocifissione 
Griggs, 165 in nota. 

Rossi Vincenzo (de): vedi De Rossi 
Vincenzo. 

Rosso fiorentino: vedi Giovanni di 
Bartolo. 

Rota Defendino: esegue un Crocifisso 
per il refettorio del monastero di 
Mogliano presso Treviso, 260 in 
nota. 

Rouen, S. Quen: portale meridiona- 
le della chiesa, 41-42. 

Rubens Pietro Paolo: similitudine di 
composizione fra il suo quadro de- 
gli Uffizi con l'ingresso di Enri- 
co IV ae Parigi ce. il bassorilievo 
del Giambologna con l’ingresso di 
Cosimo I a Siena alla base del 
monumento eques:re del granduca 
in Piazza della Signoria a Firenze, 
127 sgg. — Altro quadro agli Uf- 
fizi suo e della scuola con l’ingres- 
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so del Cardinale Ferdinando d’Au- 
stria in Anversa, 131. 

Rusconi Benedetto detto Diana: no- 
minato, 259 in nota. 

Salerno, Duomo: ambone di arte 
campana del XII sec., 144. 

Salò, Duomo: trattative intercorse 
con Giacomo Antegnati, per il tra- 
mite del Moretto, per la costru- 
zione di un nuovo organo, 122. 

San Gimignano, Museo: Crocifisso 
con storie della passione, 27-28, 31. 

Sanquirico Alessandro: esegue con il 
Bonomini e altri artisti un cata- 
falco principesco a Milano, 246. 

Sansepolcro, Duomo: Assunta di Ia- 
copo Palma il giovane, 264. 

Sansovino Iacopo: nominato, 80. — 
Fu suo nipote, per parte di fi- 
glia, l'Empoli, 108. 

Santi di Tito: esegue la decorazio- 
ne del Canto ai Carnesecchi per 
le nozze di Ferdinando de’ Medici 
con Cristina di Lorena, 98 sgg. — 
Due disegni di architettura a lui 
attribuiti nel Gabinetto Disegni 
e Stampe degli Uffizi, 99-100. — 
Rapporti della sua arte con quel- 
la dell'Empoli, 108, 116. 

San Vito dei Normanni, Cappella 
di S. Biagio: affreschi della fine 
del XIII - principio XIV sec., 20. 

Sanz Giovanni: scultore contempo- 
raneo e amico del Bonomini, 246, 
250. 

Savini Antonio: esegue lavori di re- 
stauro a quadri della chiesa di 
S. Teonisto a Treviso, 256 e in 
nota, 263, 264. 

Scaligero Bartolo: dipinge per la 
chiesa di S. Teonisto a Treviso, 
259, 2683 in nota, 267. 

Scano, Villa Tacchi: vedi Bergamo 
(dintorni). 


Scarabelli Orazio: ventitre sue in- 
cisioni per l'apparato per le nozze 
di Ferdinando de’ Medici con Cri- 
stina di Lorena, conservate nel Ga- 
binetto Disegni e Stampe del Me- 
tropolitan Museum di Nuova York, 
86 sgg. 

Segaloni Matteo: rimaneggia nel XVII 
sec. la Badia fiorentina, 176. 

Segna di Bonaventura: tavola già 
nella raccolta Sterbini e ora in 
quella Johnson a Filadelfia, attri- 
buita una volta al maestro e ora 
ritenuta di scuola cavalliniana, 6 in 
nota. 

Sessa Aurunca, Cattedrale: pulpito 
dugentesco, 144. 

Siena, Battistero: pitture di Michele 
di Matteo, 210. 

— Biblioteca Comunale: taccuino 
di un anonimo del XVI sec. con 
disegni architettonici, 89. 

— Duomo: pergamo di Nicola Pi- 
sano e parti di esso che possono 
esser ritenute di Arnolfo, 134 sgg. 
— Capitelli eseguiti da una mae- 
stranza di artisti sotto la guida di 
Nicola Pisano fra i quali artisti 
era anche Arnolfo, 135 in nota, 
138 in nota. | 

— Museo dell'Opera del Duomo: 
Cora lin 252 6A ano 
fonario n. 21 del XIV sec., 86. 

— Oratorio di San Bernardino: Vi- 
sitazione del Sodoma, 73 in nota. 

— Pinacoteca: trittico n. 35 della 
scuola di Duccio, 16. 

Siloe Diego (de): nominato, 69, 70. 
— «Retablo » della Cappella del 
Condestable nella Cattedrale di 
Burgos di artista che opera sotto 
la direzione del maestro e di Fi- 
lippo Vigarni, 70 sgg. — «Reta- 
blo » nella Collegiata dei Belmon- 


ERRATA CORRIGE 


ece di Tcharleq si legga Tcharegle 


Vatopedi 690 si legga Vatopedi 610 

Dionision si legga Dionisiou 

: RI * AAT: : 9 SERE Qe 

n. 1 invece di Millet op. cit. p. 21 si legga p. 321 

4 invece di di S. Maria ad Cryptas di S. Pellegrino a Bominaco 
si legga di S. 


Maria ad Criptas e di S. Pellegrin 
Bominac 


Speculum Horae Salvatoris si legga Speculum Humanae 
Salvationis (Monaco Clm 146) 


183 fig. 3 invece di S. Eustorgio si legga S. Gottardo 
* se 
226 invece di in aura si le 


gga m auro 


226 invece di tuus est si legga tuum est 
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te opera di artista della sfera del 
maestro, 72 sgg. 

Silvestrini Silvestro: esegue con un 
maestro Bernardo gli altari della 
Madonna e di S. Benedetto in 
S. Teonisto a Treviso, 262 in nota. 

Silvio: un artigiano di tal nome ese- 
gue lavori di doratura per quadri 
fatti da Ascanio Spineda in S. Teo- 
nisto a Treviso, 265. 

Simone: un maestro di tal nome, che 
forse può essere Simone Talenti, 
è ricordato per i lavori di am- 
pliamento della Chiesa della SS. 
Annunziata eseguiti nel 1384, 239- 
240 e in nota. 

Simone dei Crocifissi: polittico n. 474 
nella Pinacoteca di Bologna, 215. 
— Altro polittico nella stessa Pi- 
nacoteca opera di bottega, ivi. 

Sirani Elisabetta: loda un affresco di 
Michele di Matteo, 209. 

Sodoma (Giovanni Antonio Bazzi): 
sua Visitazione nell’Oratorio di S. 
Bernardino a Siena, 73 in nota. 

Sonseca, Chiesa parrocchiale: « reta- 
blo » di Pedro Martinez de Ca- 
staheda, 82 sgg. 

Sperandio: non può essere suo il bu- 
sto del Mantegna a S. Andrea di 
Mantova, che è invece opera del- 
lo stesso maestro padovano, 227. 

Spineda Ascanio: pala con l’Assun- 
zione in S. Teonisto a Treviso, 258, 
265. — Pala con i SS. Benedetto 
e Scolastica fatta per la stessa 
chiesa e oggi scomparsa, 258 e in 
nota, 265. — Pala con la Madon- 
na del Rosario dipinta pure per S. 
Teonisto e oggi scomparsa, 258 in 
Motane 200 =eiNomanato; 2602 in 
nota. 

Squarcione Francesco: nominato, 221. 


Strà, Villa Pisani: affreschi del Gua- 
rana, 260 in nota, 270. 

Susali Gaetano: esegue lavori di 
scultura nella chiesa di S. Teoni- 
sto a Treviso, 261 in nota. 

Susegana (dintorni), Castello di Col- 
lalto: vedi Collalto, Castello. 

Talenti può essere forse 
identificato con il maestro Simone 
che è ricordato per i lavori di 
ampliamento della Chiesa della 
SS. Annunziata eseguiti nel 1384, 
239-240 e in nota. 

Tcharegle Kilissé (Cappadocia), Chie- 
sa: affreschi dell’XI sec., 20. 

Theotokopuli Domenico: vedi Greco. 

Tiepolo Giov. Battista: nominato, 248. 


Simone: 


Tino di Camaino: nominato, 162. 

Tivoli, Duomo: gruppo ligneo roma- 
nico della Deposizione, 139 e in 
nota. 

Toledo, Cattedrale: 
postergali della parte destra de- 
gli stalli di Alonzo Berruguete, 
76-77. 

— Chiesa di S. Ursula: 
della Visitazione di Alonso Berru- 
guete, 78. 


bassorilievi dei 


«retablo » 


— Hospital de Afuera: sepolcro del 
Cardinale Tavera di Alonso Ber- 
ruguete, 77. 

Tolentino, S. Niccola: sculture del 
portale di Nanni di Bartolo, 54, 
56. 

— S. Niccola, Cappellone di S. Nic- 
cola: affreschi del Baronzio e di 
scuola riminese, 2 sgg. 

Tommaso da Modena: affresco a lui 
attribuito nella Cappella Vecchia 
del Castello di Collalto a S. Sal- 
vatore, 36. 

Maso da 


Tommaso Manzuoli: vedi 


S. Friano. 
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Torcello, Duomo: mosaico con la Di- 
scesa al Limbo, 38. 

Torello Cesare: esegue lavori archi- 
tettonici nella Chiesa di S. Teoni- 
sto a Treviso, 259 sgg. 268-269. 

Torello Giov. Maria: lavora con il 
padre in S. Teonisto a Treviso, 261 
in nota, 269. — E° forse da iden- 
tificare con Giov. Maria da Can- 
nareggio, 261 in nota. 

Trevi, Pinatoteca: trittico attribuito 
alla scuola di Orvieto, 26, 39. 

‘Treviso, Cattedrale: altare del San- 
tissimo eseguito da Giov. Maria da 
Cannareggio, 261 in nota. 

— Pinacoteca Comunale: Madonna 
del. Rosario eseguita da 
Francesco Zanchi per la chiesa di 
S. Teonisto, 261 in nota. 

— S. Caterina: I funerali di S. Fi- 
lippo Benizi, di Giov. Antonio Fu- 


forse 


miani, oggi perduti, 255 in nota. 

— S. Paolo: Crocifissione di Iacopo 
da Bassano ora in S. Teonisto, 258. 

— S. Teonisto: Nozze di Cana di 
Paolo Veronese e aiuti ora nel Pa- 
lazzo di Montecitorio a Roma, 254 
sgg. — Varie opere d’arte conser- 
vate nella chiesa, 255 sgg. — La- 
vori architettonici nella chiesa, 
260 e in nota sgg., 269-270, 271. 

— (dintorni), chiesa di S. Giuseppe: 
scultura della Vergine, datata 1437, 
258 in nota. 

— (dintorni), Monastero delle Mona- 
che Benedettine a Mogliano: vedi 
Mogliano, Monastero della Mona- 
che Benedettine. 

Udine, Porta Poscolle: arma di Mar- 
co Dandolo scolpita da Bartolom- 
meo Bon, 62 in nota. 

Ugo da Campione: tomba del card. 
Longo in S. Maria Maggiore a 
Bergamo, 186 in nota. — Sono da 


attribuirsi alla sua maniera le sta- 
tue della Loggia degli Osii a Mi- 
lano, 186 e in nota. 

Urbani Andrea: esegue lavori di de- 
corazione nella chiesa di S. Teo- 
nisto a Treviso, 261 in nota, 270. 

Urbino, Galleria delle 
Marche: parte di dittico di Fran- 
cesco da Rimini, 8, 10, 29, 41. — 
Pala attribuita al Baronzio, 8, 20- 
PA 

Valladolid: lavori scultorei in città 
e nei dintorni di Alonso Berrugue- 


me n 


te, 75-76. 


Nazionale 


Valmaseda Juan (de): nominato, 69. 

Varotari Alessandro: vedi Padovani- 
no. 

Vasari Giorgio: è a capo degli arti- 
sti che lavorano per l'apparato per 
le nozze di Francesco de’ Medici 
e Giovanna d’Austria, 88 sgg. — 
Influenza della sua arte su quella 
dell'Empoli, 116. 

Vecchia Pietro: esegue alcuni dipinti 
per la chiesa di S. Teonisto a Tre- 
viso, 259, 267. 

Venezia, Ateneo Veneto (già Compa- 
gnia della Giustizia): scomparti 
decorativi di soffitto di Iacopo Pal. 
ma il giovane, 264. 

— Ca’ d'Oro: costruita da Matteo 
Raverti, 101, 102. 

— Fontego della Farina: pitture 
nella Sala delle Riduzioni del 
Guarana e di Francesco Zanchi, 
260 in nota. 

— Galleria dell’Accademia: tavola 
n. 26 con storie della Vita di Cri- 
sto del « Maestro della Natività 
Parry », 1 sgg. — Tavola di scuo- 
la riminese, 29. — Polittico di 
Michele di Matteo già nella chie- 
sa di S. Elena, 204 Sgg. 

— Madonna dell’Orto: statua di S. 
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Raverti, 101 sgg. — Portale goti- 
co completato in forme rinasci- 
mentali, 102 sgg. — Due scultu- 


re quattrocentesche dell’ Annuncia- 
zione sullo stesso portale, 106 e in 
nota. — Scultura di Giovanni De 
Sanctis, 106 in nota. 

Venezia, Palazzo Ducale: capitelli del- 
la loggia terrena verso il molo nel- 
l'ambito dell’arte di Matteo Ra- 
verti, 101, 102. — Pitture eseguite 
dal Guarana e da Francesco Zan- 
chi nella Sala dei Conviti, 260 in 
nota. 

— S. Elena: polittico di Michele di 
Matteo ora all'Accademia, 213 in 
nota, 216. 

— S. Giorgio degli Schiavoni: S. Gi- 
rolamo nella cella del Carpaccio, 
276 in nota. 

— SS. Giovanni e Paolo: tomba del 
doge Mocenigo di Pietro Lamberti 
e Giovanni di Martino da Fiesole, 
Dorn #60: 

— ‘S. Marco: mosaico con il tradi- 
mento di Giuda, 26, 50. — Mosai- 
co con la Crocifissione, 29 — Pa- 
la d’oro, 37. — Mosaico con la Di- 
scesa al Limbo, 38. — Doccioni at- 
tribuiti a Pietro Lamberti e per i 
quali si è pensato anche ai nomi 
di Nanni di Bartolo e Iacopo del- 
la Quercia, 54 in nota. — Fron- 
tale dell’altare dei Mascoli con due 
angioli di Giovanni Bon, 60, 62 in 


nota. — Doccioni di Matteo Ra- 
verti e della sua maniera, 101, 102, 
107. — Lavori di coronamento e- 


seguiti da una maestranza tosca- 
na sotto la guida di Niccolò Lam- 
berti, 102. 

— S. Maria dei Frari: lunetta della 
cappella Correr di Pietro Lamber- 
ti, 59, 61 in nota, 62 in nota. — 


Stele con la Vittoria, monumento 
funebre di Federigo Cornaro, attri- 
buito a un Giacomo Padovano e 
opera probatbile del Mantegna, 
222.— Fregio frammentario intor- 
no alla sopracitata stele, pure del 
Mantegna e non di Iacopo da Mon- 
tagnana, ivi. 

Venezia, S. Pantaleone: soffitto della 
chiesa di Giov. Antonio Fumiani, 
225 e in nota. 

— S. Polo: conversione di S. Paolo di 
Iacopo Palma il giovane, 264. 

— S. Simeone: statua del Santo nel- 
l'ambito dell’arte di Matteo Raver- 
et, OIL, 

— S. Stefano:: due angioli prossi- 
mi all’arte di Pietro Lamberti, 62. 
in nota. 

Vernet Claude Joseph: nominato, 247. 

Verona, Arche degli Scaligeri: ricor- 
date. 57.0 Arca ‘di Cansignorio: 
di Bonino da Campione,’ della 

scuola e di artisti di una 
maestranza locale da lui influenza- 
6 dk ES I — Ago Gli NE 
berto, 194 in nota, 195 sgg. — 
Arca di Giovanni, 194 in nota. — 
Arca di Mastino II, 195. 

— Fonderie Galizzi-Cervini: rimane 


sua 


nelle costruzioni ora adibite a uso 

di fonderia un portale della chie- 

sa cinquecentesca di S. Giovan- 

ni in sacco, 52. 
— S. Anastasia: decorazione scul- 
torea della Cappella Pellegrini di 
Michele Dini, 56. — Tomba di Cor- 
tesia Serego di Antonio da Firenze, 
57, 60 sgg. — Pitture intorno a que- 
sta tomba assegnate a Vincenzo di 
Stefano, 5Y. — La Natività di Mi- 
chele da Firenze nella Cappella 
Pellegrini, 167-168. 


— S&S. Fermo: tomba Brenzoni di 
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Giovanni di Bartolo detto il Ros- 
so, 54, 56, 57. — Sarcofago con 
la pietà murato sulla scala late- 
rale, 194 in nota. 

Verona, S. Giovanni in Sacco: si tro- 
vava una volta in questa chie- 
sa, oggi distrutta, il mausoleo di 
Spinetta Malaspina di Antonio da 
Firenze e Pietro Lamberti, oggi 
nel Museo Vittoria e Alber:5 Ci 
Londra, 52. 

— S. Zeno: trittico del Mantegna, 
222-223. 

Veronese Paolo: 
nese. 

Verrucola, chiesa di S. Margherita: 
vedi Fivizzano (dintorni), chiesi 
di S. Margherita della Veccucola. 

Viboldone, Abbazia: affreschi di ar- 
tista milanese del XIV sec., 48. 

Vienna, Collez. Lanskoronski: Alle- 
goria della Pittura di Dosso Dossi, 
272 in nota. 

— Galleria Liechtenstein: tavola di 
scuola riminese del XIV sec, 21. 

— Kunsthistorisches Museum: Su- 
sanna al Bagno o Betsabea, di 
Iacopo da Empoli, 110, 116-117. 

Vincenzo di Stefano: gli sono asse- 
gnate le pitture intorno alla tomba 
di Cortesia Serego in S. Anasta- 
sia a Verona, 57. 

Vrcigliata, Castello: vedi Firevse 
(dintorni), Castello di Vincigliata. 

Vigarni Filippo: «Retablo » nella 
Cappella del Condestable nella 
“Cattedrale di Burgos di artista che 


vedi Paolo Vero- 


opera sotto la direzione del mae- 


stro e di Diego de Siloe, 70 sgg. 


Villoldo Isidro (de): 
Viterbo, Collez. Gentili: tavola del 
Baronzio, 30. 


nominato, 69. 


— S. Francesco: monumento di A- 
driano V e parti di esso che pos- 
sono ritenersi di Arnolfo, 138. 

Vittoria Alessandro: nominato, 261 
in nota. 

Volterra, Museo diocesano: arcate 
di scuola pisana, provenienti dalla 
chiesa di S. Giusto, 177. 

— S. Giusto: arcate di scuola pisa- 
na ora nel Museo diocesano di 
Volterra, 177. 

Zaballi Virginio: dell'Em- 
poli ne scrisse la vita, 108 e in 
nota. 


scolaro 


Zanchi Francesco: dipinse forse una 
tela con la Madonna del Rosario 
per il coretto delle monache della 
chiesa di S. Teonisto a Treviso, te- 
la oggi alla Pinacoteca Comunale, 
259, 260-261 in nota. — Pitture 
eseguite in collaborazione con il 

nella sala delle Ridu- 
zioni Accademiche e in quella 
dei Conviti a Palazzo Ducale, 260 
in nota. — Tratta con il Guarana 
per l'esecuzione del soffitto di S. 
Teonisto a Treviso, che egli non 
fa, 260-261 in nota, 270. 

Zucchi Antonio: due tele con an- 
gioli cantori in S. Teonisto a Tre- 
viso, 259, 271. 


Guarana 
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